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Questa dissertazione si concentra sulla figura di Francesco Botticini, artista fiorentino della 
seconda metà del Quattrocento. Considerato dalla critica moderna un pittore di secondo 
rango, egli ha suscitato il mio interesse per la particolarità e varietà della sua arte.
Questo elaborato non è strutturato come una tradizionale monografia,  infatti,  dopo una 
breve biografia corredata delle opere, seguirà un capitolo sulle influenze che hanno segnato 
la  carriera  del  Botticini;  all'interno  di  questa  sezione  si  provvederà  a  delineare  una 
panoramica del Quattrocento fiorentino e della importanza delle botteghe d'artista. A ciò, 
seguiranno  i  nomi  di  cinque  artisti  del  tempo  che  furono,  per  Francesco,  maestri  e 
ispiratori;  per ognuno di essi  saranno presentati  alcuni accenni biografici  e,  di  seguito, 
saranno  mostrati  quegli  elementi  artistici  e  quei  dipinti  che  possono  essere  ritenuti  i 
modelli usati dal Botticini per la sua rielaborazione artistica. Il terzo e ultimo capitolo è 
costituito da sei  schede di opera: in ognuna di esse cercherò di rendere,  nel modo più 
esaustivo possibile, l'analisi del dipinto in oggetto.
Al termine saranno stilate le conclusioni, volte a rifondere in una sola unità i diversi aspetti 
esaminati in precedenza.
Introducendo  l'argomento  trattato,  reputo  necessario  far  riferimento  alle  principali  fasi 
della fortuna critica del nostro artista.
Francesco Botticini fu un pittore fiorentino della seconda metà del Quattrocento, la cui 
immagine iniziò a definirsi negli ultimi decenni del Novecento.
La sua riscoperta si deve all'opera di Giovanni Battista Cavalcaselle e, a quella di Joseph 
Crowe del  1864  (New History  of  Painting  in  Italy  from the  2th  Century  to  the  16th  
Century) e agli studi compiuti dal Milanesi1.
La ricostruzione biografica e artistica del nostro pittore si è svolta principalmente nel XX 
secolo poiché non vi erano testi che documentassero la sua attività né, tantomeno, opere 
firmate. Nel corso dei secoli precedenti il suo corpus di opere era stato smembrato e ogni 
suo dipinto era stato posto sotto il nome dei più svariati artisti.
Risulta piuttosto misterioso il fatto che anche il Vasari2 non abbia inserito nelle sue Vite la 
biografia del Botticini, dal momento in cui nella presente opera compaiono artisti di ugual 
1 Lisa Venturini, Francesco Botticini, Firenze, EDIFIR, 1994, p. 7.
2 Ibidem.
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levatura, se non minori. Infatti, egli accenna al figlio Raffaello in riferimento alla vita di 
Raffaellino del Garbo, in quanto entrambi avevano lavorato a Empoli tra il XV e il XVI 
secolo. Lo stesso Vasari fu complice delle erronee attribuzioni che si verificarono poiché 
spesso  confuse  il  nome di  Botticini  con  quello  di  Botticelli,  avviando  così  il  lento  e 
progressivo oblio del pittore fiorentino.
Il Cavalcaselle, nel suo volume sulla pittura italiana, restituì a Francesco la paternità del 
Tabernacolo del Sacramento,  attribuito per errore al  figlio; mentre, il  lavoro svolto dal 
Milanesi permise di stabilire l'altare empolese come punto di avvio per la ricostruzione 
della personalità dell'artista. Sempre grazie al Milanesi fu associato al pittore il cognome 
Botticini, mediante il ritrovamento di un documento del 1499 nel quale veniva dichiarato 
un pagamento a Raffaello, in merito a una tavola eseguita per la Compagnia del Corpo di 
Cristo di Poggibonsi3.
A partire dalla fine del XIX secolo, furono molti gli studiosi che intrapresero una ricerca 
approfondita su Francesco Botticini. Oltre ai già citati Cavalcaselle e Milanesi, degno di 
nota fu l'intervento di Bernard Berenson, il quale con la seconda e terza edizione de The 
Florentine Painters of the Renaissance confermò un nutrito  corpus di opere al Botticini 
definendolo:  «Pupil  fo  Neri  di  Bicci.  Follower  of  Andrea  del  Castagno  and  Cosimo 
Rosselli; worked with Verrocchio; influenced by Botticelli, and, after 1480, by Filippino 
Lippi.»4.
La prima monografia venne redatta da Ernst Kühnel nel 1906, secondo il quale il Botticini, 
dopo una formazione presso Neri di Bicci, ebbe una fase castagnesca e rossellesca, a cui 
seguì un accostamento a Filippo Lippi e poi a Botticelli, prima di entrare nella cerchia del 
Verrocchio e possedere infine una propria bottega5.
Allo  scadere  del  secolo,  Francesco  Botticini  venne  presentato  come  un  “eclettico”  e 
giudicato negativamente da Adolfo Venturi e da Raymond von Marle6. Il solo che sembra 
aver visto qualcosa di eccezionale nella pittura del Botticini è stato Peleo Bacci. Questo 
storico  dell'arte,  nel  1921,  pubblicò  un  articolo  sul  San  Sebastiano delle  Gallerie 
fiorentine7,  nel  quale, oltre a chiarire come l'opera fosse stata realizzata dal Botticini e 
3 Idem, p. 8.
4 Bernard Berenson, The Florentine Painters in the Renaissance, Londra, 1896; traduz. ital. di E. Cecchi, 
1936, p. 92.
5 L. Venturini, Op. Cit., p. 12.
6 Idem, pp. 12-13.
7 Peleo Bacci,  Una tavola sconosciuta con San Sebastiano di  Francesco di  Giovanni Botticini,  1925, 
«Bollettino d'arte del Ministero P. I.», pp. 337-350.
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come essa fosse fondamentale per la sua attribuzione del Tabernacolo di San Sebastiano, 
criticò fortemente i pareri espressi dai vari studiosi. Nello studio egli rifiutò l'etichetta di 
“eclettico” assegnata al pittore, rivendicandone una sua freschezza e autonomia espressiva; 
inoltre, definì alquanto arbitraria la ricostruzione dell'iter stilistico e cronologico proposto 
fino a quel momento.
Dalla metà del XX secolo prevalse l'intento di dare forma e corpo all'artista fiorentino: non 
si cercò di classificare la sua pittura, ma di delineare il suo corso storico-artistico. 
In  margine  a  un  articolo  di  Roberto  Longhi  dedicato  al  Maestro  di  Pratovecchio,  egli 
intervenne  su  un  gruppo  di  dipinti  attribuiti  al  Botticini.  Ciò  determinò  due  filoni  di 
ricerca:  uno,  basato sugli  studi  del  Busignani  (compiuti  tra  il  1966 e il  1969),  i  quali 
proponevano le tavole elencate come una prima prova del giovane pittore all'interno della 
bottega del Verrocchio; l'altro, fondato sulle ricerche di Everett Fahy e Luciano Bellosi, le 
quali hanno ampliato notevolmente il catalogo giovanile del nostro pittore8.
A eccezione di Miklos Boskovits, il quale ipotizzò che l'esecutore di alcune opere potesse 
essere un artista della generazione precedente a Francesco (proponendo il nome del padre, 
Giovanni di Domenico, dato che lo stile esprimeva un gusto più antico), ancora oggi molte 
delle opere attribuite al Botticini risentono degli studi del Fahy e del Bellosi9.
Recentemente, la figura di Botticini è stata rivalutata positivamente e, grazie alle ultime 
indagini compiute, è stato possibile ottenere ulteriori delucidazioni in merito alla sua vita e 
ai suoi dipinti. Degna di nota è infatti la monografia di Lisa Venturini, la quale ha costituito 
un elemento primario per la stesura di questa tesi.
8 L. Venturini, Op. Cit., p. 14.
9 Idem, p. 15.
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Capitolo I
LA VITA E LE OPERE
• Gli anni della formazione
Francesco Botticini nacque molto probabilmente nel 1446. Questo riferimento cronologico 
si può ricavare dalla portata al catasto, datato 1458, del nonno di Francesco, Domenico di 
Giovanni.  Nel  documento,  riportato  dalla  Venturini10,  emerge  che  la  famiglia  Botticini 
abitava in una casa di proprietà nel popolo di Santa Lucia d'Ognissanti, nel quartiere di 
Santa Maria Novella, nel gonfalone del Liocorno; e che a questa data Francesco aveva 
dodici anni ed era il maggiore di sei fratelli.
Mentre il nonno di Francesco era uno «scardassatore», cioè un cardatore di lane, suo padre 
era un naibaio, ovvero un pittore di carte da gioco. Sebbene l'attività del padre non fosse di 
alta  levatura  artistica,  è  possibile  che  Francesco  sia  entrato  in  contatto  con  l'arte  del 
dipingere  proprio  grazie  alla  professione  paterna.  Il  naibaio  era  una  sorta  di  artigiano 
specializzato,  il  cui  lavoro  consisteva  nel  dare  colore  alle  stampe  xilografiche  che 
delineavano il disegno della carta. In un documento inerente le portate dei cittadini nel 
1458, riportato sempre dalla Venturini11, sappiamo che il padre del Botticini, aveva una 
bottega, presa in affitto da Guido di Francesco Baldovinetti, in Borgo Santi Apostolo, nel 
popolo di Santo Stefano.
Il  22  ottobre  1459  Francesco  Botticini  entrò  nella  bottega  di  Neri  di  Bicci.  Da  Le 
Ricordanze12 si ha notizia che il padre decise di porlo alle dipendenze del pittore fiorentino 
per la durata di un anno. Le brevi note sul contratto mostrano che il giovane Francesco 
dovette sottostare alle stesse condizioni degli altri allievi presenti in bottega. Neri di Bicci 
era solito stipulare un contratto annuale, durante il quale il nuovo apprendista era tenuto a 
soddisfare  ogni  richiesta  del  maestro.  L'apprendistato  consentiva  al  nuovo  allievo  di 
ricevere un compenso, ma la modalità di consegna e la somma corrisposta cambiavano da 
persona a persona.
Nella medesima annotazione, Neri di Bicci ricorda che, il 24 luglio dell'anno successivo, 
Francesco cessò di essere suo allievo, nonostante mancassero ancora tre mesi al termine 
del contratto.
10   L. Venturini, Op. Cit., p. 23.
11 Idem, p. 25.
12 Neri di Bicci, Le Ricordanze, a cura di Bruno Santi, Pisa, Marlin, 1976, («Testimonia», 4), p. 126.
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Dei nove mesi trascorsi all'interno della bottega si hanno ben poche notizie. Sempre dalle 
annotazioni13 registrate da Neri di Bicci nelle sue Ricordanze si legge che: il 17 marzo del 
1460  quest'ultimo  inviò  i  fattorini  “Tonio  e  Cecho”  dal  mercante  Mariotto  Mazi  per 
consegnargli  due  Vergini  di  gesso;  mentre  il  18  marzo portarono  al  bottaio  Zanobi  di 
Manno un dossale d'altare. È possibile che questo “Cecho” sia il nomignolo dato da Neri al 
piccolo Francesco, in quanto ai garzoni erano spesso richiesti lavori di manovalanza.
A questo punto, la domanda che si sono posti i maggiori studiosi di Botticini è la seguente:  
cosa  accadde  nella  vita  di  Francesco  Botticini  tra  il  luglio  del  1460  (anno  nel  quale 
abbandonò la bottega del pittore), e la fine degli anni '60 (periodo nel quale realizzò le 
prime opere)?
Oltre a questa, se ne potrebbero aggiungere delle altre: Perché fuggì dalla bottega di Neri 
di  Bicci? Negli  anni trascorsi  fece pratica in altre botteghe? Iniziò a collaborare con il 
padre?
Purtroppo non si dispone di documenti  sufficienti  per poter anche solo ipotizzare delle 
risposte soddisfacenti.
Nell'articolo di Peleo Bacci14 si può leggere come alcuni studiosi abbiano ipotizzato che la 
partenza dalla bottega di Neri, sia stata istigata dall'amico Cosimo Rosselli15. Quest'ultimo 
era più grande di otto anni ed era già allievo di Neri di Bicci almeno dal 1453, anno in cui 
ne  Le Ricordanze viene menzionato come già presente nella bottega16. Sappiamo che nel 
1456 uscì  dalla  bottega  di  Neri  per  recarsi  a  Roma,  ma negli  anni  successivi  tornò a 
Firenze sotto la guida del Baldovinetti. Pertanto all'arrivo del giovane Francesco, Cosimo 
non era uno degli apprendisti,  ma dato lo stretto rapporto di amicizia e affari tra i due 
maestri,  è  possibile  che  le  vite  dei  due  allievi  si  siano  incrociate  durante  l'anno  di 
apprendistato del Botticini.
Ne  Le Ricordanze di Neri di Bicci il nome del Botticini ricompare solo il 5 agosto del 
13 N. di Bicci, Op. Cit., pp. 133, 139.
14 P. Bacci, Op. Cit., p. 341.
15 Cosimo Rosselli (1439-1507) nacque a Firenze all'interno di una numerosa famiglia di artisti. Dopo aver 
lavorato con il fratello Chimenti, frequentò la bottega di Neri di Bicci, dalla quale si allontanò nel 1456 
per  recarsi  a  Roma,  dove  vi  rimase  per  tre  anni.  La  ricostruzione  della  sua  attività  giovanile  è 
problematica, possiamo ricondurre a questi anni gli affreschi della cappella Salutati nel Duomo di Fiesole 
(1462-1465),  nei  quali  si  nota  una  chiara  influenza  baldovinettiana.  Tornato  dall'esperienza  romana, 
avviò una propria bottega. Gli anni successivi furono colmi di incarichi per la città di Firenze e per i suoi  
dintorni. Nel 1481 fu chiamato, assieme ad altri artisti, da Papa Sisto IV per decorare la Cappella Sistina.  
Le prediche del Savonarola lo attirarono a tal punto da incidere anche sulla sua maniera, la quale divenne  
più severa. 
16 N. di Bicci, Op. Cit., p. 3.
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146917. Egli venne chiamato in qualità di giudice e amico per stimare un'opera del suo 
vecchio  maestro,  eseguita  per  il  Monastero  di  Santa  Maria  di  Candeli  al  canto  di 
Monteloro. Nell'annotazione del pittore viene identificato come «Franc[esch]o di Giovanni 
dipintore del Popolo di Santa Lucia d'Ognissanti, albitro e amicho chomune». Dette parole 
mostrano che a quella data Francesco Botticini era riconosciuto come pittore autonomo e 
che, nonostante la prematura conclusione dell'apprendistato, i rapporti tra maestro e allievo 
restarono ottimi.
Se l'attività artistica di Francesco era già nota a partire dalla fine degli anni Sessanta del 
Quattrocento, è possibile collocare le sue prime opere tra il 1465 e il 1470.
A causa della scarsità di documenti e opere certe, è possibile soltanto fare delle ipotesi 
circa la carriera artistica del Botticini. Ciononostante si è a conoscenza di alcune sue opere 
di sicura attribuzione e datazione.
Una delle prime opere di notevole importanza per composizione, stile e dimensione è la 
pala d'altare con San Nicola in trono circondato dalle Sante Caterina d'Alessandria, Lucia,  
Margherita e Apollonia (fig. 1), databile intorno al 1468. L'ubicazione al momento rimane 
ignota e legata al mercato antiquario londinese. Il San Nicola si trova al centro del dipinto, 
seduto e nell'atto di benedire. Ai suoi lati sono schierate le sante che fungono da quinte 
prospettiche. Il trono è addossato a una balaustra che copre quasi per intero lo sfondo, 
lasciando  soltanto  una  sottile  fascia  di  cielo  sulla  quale  si  stagliano  figure  di  alberi. 
L'immagine del santo è centrale e rialzata rispetto alle sante che lo circondano. L'opera è 
stata ritenuta una pala d'altare non solo per le dimensioni, ma anche per la rilevanza del 
San Nicola.  Si è pensato che questo dipinto potesse collocarsi  su un altare dedicato al 
santo, ma le varie ricerche non hanno dato esiti positivi. Si è allora ipotizzato un possibile 
legame con una compagnia femminile o con una istituzione volta alla protezione delle 
giovani donne in età da marito; tutto ciò per la presenza delle quattro sante che attorniano il 
trono. Non a caso, il San Nicola viene spesso ricordato per aver procurato la dote a tre 
fanciulle con tre palle d'oro, dopo che il padre era caduto in miseria18.
17 Idem, p. 333.
18 Nella  Legenda Aurea di  Jacopo da Varagine si legge che Nicola,  proveniente da una famiglia ricca,  
decise di provvedere alla dote di tre fanciulle. Morti i genitori e rimasto in possesso di tanti beni, venne a  
sapere che un suo vicino aveva spinto le tre figlie alla prostituzione per sopperire all'estrema povertà. 
Terrificato dalla notizia, durante la notte lanciò nella casa dell'uomo dell'oro avvolto in un panno. La 
mattina seguente, quando costui scoprì la ricchezza, non perse tempo a maritare la primogenita. Non 
molto tempo dopo Nicola gettò altro oro, così che l'uomo poté sposare anche la seconda figlia, ma la sua 
curiosità per il misterioso benefattore aumentò. Dopo poco il santo compì il medesimo atto e il povero,  
svegliato dal rumore, si apprestò a conoscere la verità. Raggiunto e riconosciuto Nicola lo ringraziò, ma 
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Prossimi,  a  livello  stilistico e  cronologico alla  tavola di San Nicola,  sono una serie  di 
pannelli di piccole dimensioni, raffiguranti scene della storia della Vergine e due devoti 
inginocchiati.  Divisi  nel  corso degli  anni,  i  tre  pannelli  raffigurano lo  Sposalizio  della  
Vergine (fig.  2)  (conservato  a  Firenze  nella  Villa  I  Tatti  all'interno  della  collezione 
Berenson); la Nascita della Vergine (fig. 3) e i Due devoti inginocchiati in preghiera (fig. 
4) (entrambi conservati a Roma a Casa Colonna). Con molta probabilità i tre componevano 
la predella di una pala d'altare. Tutti gli scomparti sono delimitati da  colonne panciute e 
punzonate e vari caratteri stilistici sono ripetuti all'interno delle diverse scene. 
Simile nel soggetto e nello stile è una tavola conservata nella collezione Saibene di Milano, 
raffigurante la  Presentazione della Vergine al Tempio  (fig. 5). Date le ridotte dimensioni 
anch'essa  potrebbe  costituire  lo  scomparto  di  una  predella,  ma  non  di  quella 
precedentemente nominata. La scala delle figure, la fattezza delle aureole e le dimensioni 
del dipinto differiscono in maniera evidente dalle tavole Berenson e Colonna.
Madonna in trono col Bambino fra i Santi Maria Maddalena, Giovanni Battista, Antonio  
Abate e Francesco (fig. 6) della Pieve di San Pietro a Romena, si colloca intorno alla fine 
del  settimo decennio del  Quattrocento e ripropone la  medesima composizione del  San 
Nicola. La tavola presenta una Sacra Conversazione con al centro, seduta su un trono, la 
Vergine con in braccio il Bambino. Ai lati della Madonna sono raffigurati i santi, i quali 
occupano le stesse posizioni delle sante del San Nicola. Anche in questo dipinto il trono è 
addossato a una balaustra, che lascia intravedere un piccolo spazio di cielo con le cime di 
alcuni alberi; il trono, però, è sormontato da una lunetta a valva di conchiglia.
Altre opere riconducibili agli stessi anni per stile e tratti sono:  Ritratto di giovane uomo 
(fig. 7) della Alte Pinakothek di Monaco, San Sebastiano (fig. 8) del Metropolitan Museum 
di  New  York,  Madonna  che  adora  il  Bambino (fig.  9)  del  Museo  di  Birmingham 
(Alabama),  Vergine che adora il Bambino e due angeli (fig. 10) del Musée Jacquemart-
André di Parigi e Madonna col Bambino in grembo, San Giovannino e due angeli (fig. 11) 
della Gemäldegalerie di Berlino.
L'analisi  di  questi  dipinti  ha  mostrato  forti  affinità  con le  tavole  citate  in  precedenza. 
L'esecuzione  dei  panneggi,  dei  volti,  delle  capigliature,  delle  aureole  e  del  paesaggio 
mantiene un rapporto costante con il San Nicola e la Sacra Conversazione di Romena.
Nel Musée Salies di Bagnères-de-Bigorre è conservata una tavola di modeste dimensioni, 
il santo lo pregò di non rivelare a nessuno quello che aveva fatto.
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databile  intorno  al  1467:  Santi  Giovanni  Gualberto,  Giovanni  Battista  e  Antonio  da  
Padova (fig. 12). Essa  rappresenta i tre santi a figura intera l'uno accanto all'altro. Anche 
questa tavola appartiene al primo gruppo di opere attribuite agli esordi del Botticini e Anna 
Padoa Rizzo19 vi ha affiancato alcune parti di predella: due che raffigurano Storie della vita  
di Sant'Antonio da Padova (fig. 13) e una con Storia della vita di San Giovanni Gualberto  
(fig. 14), le quali sono conservate presso la Pinacoteca Vaticana. Secondo la studiosa le 
tavolette  sono  attribuibili  a  Botticini  per  la  somiglianza  nella  forma,  nelle  figure,  nel 
paesaggio  e  nelle  architetture  con  l'opera  del  museo  francese  e  con  altri  scomparti  di 
predella  che mostrano scene della  Passione di  Cristo.  Tali  scene sono rappresentate  su 
quattro  piccole  tavole  separate  ormai  da tempo e  conservate  in  quattro  luoghi  diversi: 
l'Ultima  Cena (fig.  15)  alla  National  Gallery di  Edimburgo,  la  Flagellazione (fig.  16) 
appartenente in passato alla collezione Berenson, la  Crocifissione (fig. 17) alla National 
Gallery di Londra e la Resurrezione (fig. 18) presso la Frick Collection di New York. 
La Padoa Rizzo20 ha inoltre accostato a queste opere una tavoletta del Rijskmuseum di 
Amsterdam, il Tobia con l'Angelo Raffaele e San Francesco (fig. 19). Essa risulta essere il 
primo dipinto in  cui  il  Botticini  presenta un tema che riproporrà con modalità  diverse 
durante il suo percorso artistico. La studiosa ha collocato questo dipinto poco dopo il 1467, 
sulla base delle corrispondenze che esso mostra con le prime esecuzioni del pittore.
In relazione con il quadro del museo di Bagnères-de-Bigorre possiamo porre un tondo dal 
tema profano conservato in una collezione privata a Firenze. Il giudizio di Paride (fig. 20), 
considerato il soggetto che rappresenta, potrebbe aver avuto la funzione di desco da parto o 
da matrimonio.
Sicuramente appartenente allo stesso periodo della tavola dei tre santi è  San Sebastiano,  
San Girolamo, San Rocco (fig. 21) della Pieve di Sant'Appiano a Barberino Val d'Elsa. La 
disposizione delle figure all'interno dello spazio pittorico ripropone lo schema usato nel 
dipinto del museo francese; inoltre si riscontrano varie analogie tra i due quadri.
Come  ultima  opera  del  periodo  giovanile  del  Botticini,  ovviamente  non  in  senso 
cronologico, (in quanto, come già detto, è molto difficile stilare un preciso ordine delle sue 
opere),  va  ricordato  lo  stendardo  del  Museo  di  San  Marco  a  Firenze  che  raffigura 
Sant'Antonio ai piedi del Crocifisso (fig. 22). L'attribuzione al pittore fiorentino si deve alla 
19 Anna Padoa Rizzo, Per Francesco Botticini, «Antichità Viva», 1976, pp. 3-4.
20 Idem, p. 5.
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possibilità di metterlo a confronto con la Crocifissione di Londra21.
Alla fine degli anni Sessanta del Quattrocento il Botticini eseguì questo corpus di opere il 
quale, sebbene impossibile da datare con esattezza, mantiene uno stretto legame per lo 
stile, la composizione, i tratti e le forme. Tali elementi si possono considerare come le 
coordinate fondamentali dell'intero operato di Francesco Botticini.
• Gli anni Settanta
Dagli scritti di Neri di Bicci sappiamo che nel 1469 Francesco era considerato un valido 
pittore, tanto da essere nominato (come abbiamo detto) giudice di un'opera del suo primo 
maestro.  Negli  anni  a  seguire,  la  sua notorietà  aumenterà grazie  anche a  una continua 
maturazione stilistica.
La decade successiva è segnata da un punto di svolta con la prima opera datata e attribuita 
al Botticini. Conservata al Musée Jacquemart-André di Parigi, la grande pala d'altare con 
Madonna in trono col Bambino e i Santi Giovanni Batista, Pancrazio, Sebastiano e Pietro 
(fig. 23) reca l'iscrizione della data (1471) e dei nomi dei santi sui gradini che portano al 
trono della Vergine. La struttura dell'opera ricalca quella delle pale d'altare già segnalate (il 
San Nicola e la tavola di Romena), ma l'architettura della balaustra e del trono è molto più 
ricca; e inoltre, le varie figure mostrano un carattere più naturalistico nei volti, nei corpi, 
nelle  pose  e  negli  indumenti.  La  ricerca  di  una  maggiore  visione  prospettica  si  nota 
dall'impalcatura del trono e dai gradini che si aprono al di sotto di esso. Il bambino non 
siede più in grembo alla madre ma è eretto sulle sue ginocchia, con le tre dita della mano 
nell'atto di benedizione.
Alcuni  studiosi22 hanno  ipotizzato  che  i  quattro  scomparti  della  Passione  di  Cristo 
potessero costituire  la  predella  di  questa  pala,  in  quanto  sono stati  notati  alcuni  chiari 
richiami dal confronto delle opere.
Molto vicina alla pala parigina è la Madonna adorante il Bambino con San Giovannino e  
due angeli  (fig. 24) della Galleria Estense di Modena, databile anch'essa intorno ai primi 
anni Settanta. La figura della Vergine ricorda molto la Madonna in trono del Jaquemart-
André, ma i lineamenti del volto, così come quelli dei fanciulli che la circondano, sono 
21 Nella monografia  del  Galli  sui  fratelli  Pollaiolo,  egli  suggerisce  l'attribuzione a Piero,  sulla  base di  
documenti scoperti recentemente: una cronaca compilata dal domenicano Serafino Razzi indicherebbe la 
paternità  del  minore  dei  Pollaiolo,  l'anno  di  esecuzione  e  il  nome del  committente  (Aldo  Galli,  I  
Pollaiolo, Milano, 5 Continents, 2005, («Galleria delle arti», 7), p. 28). 
22 L. Venturini, Op. Cit., p. 35.
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molto più delicati e mossi dalla commozione. L'attenzione al dettaglio è fine e ricercata nei 
motivi della veste della Vergine, nelle ali degli angeli e nelle varie capigliature. L'abilità 
del Botticini si osserva anche nella creazione di uno spazio reale, composto di belle rovine 
con uno squarcio su un paesaggio in lontananza, dove lo spettatore è invitato a entrare 
grazie alla figura dell'angelo sulla sinistra a profilo perduto.
Una versione semplificata e meno ricca di pathos del dipinto modenese è la Madonna che  
adora il Bambino (fig. 25) del Museo di Cleveland. Il quadro raffigura solo il gruppo della 
Vergine  con  il  Bambino  su  uno  sfondo  paesaggistico  e  in  lontananza,  sulla  sinistra, 
compare la figura dell'arcangelo Raffaele con Tobiolo.
Opera emblematica del catalogo del Botticini è  I tre Arcangeli  (fig. 26), oggi conservato 
presso la Galleria degli Uffizi di Firenze; esso originariamente era posto sull'altare della 
Compagnia dell'Arcangelo Raffaello, detta del Raffa, nella chiesa di Santo Spirito. La sua 
datazione rimane incerta, sebbene molti ritengano che sia stata eseguita tra il 1471 e il 
1472. A conferma di ciò vi è la continuità stilistica con le opere dello stesso periodo, e, in 
particolar  modo,  con  la  Sacra  Conversazione  del  Jacquemart-André.  Le  figure  dei  tre 
arcangeli, l'una accanto all'altra, sembrano sfilare davanti agli occhi dell'osservatore in una 
lenta  processione.  L'attento  studio  del  particolare  si  scorge  nella  resa  delle  vesti, 
dell'armatura e del paesaggio.
Il 18 maggio 1471, inoltre, Botticini si iscrisse alla Compagnia del Raffa, nella quale restò 
sicuramente fino al 1474. Nel documento23 che riporta il suo ingresso nella confraternita 
sono elencanti i pagamenti da effettuare nel corso dei mesi: in quanto membro, doveva 
offrire il suo contributo per il sostentamento della Compagnia e per la celebrazione della 
festa  dell'Arcangelo  del  30  dicembre.  Dopo  il  1474  non  sappiamo  con  certezza  se 
Francesco  facesse  ancora  parte  della  congregazione,  poiché  il  volume  dei  Debitori  e  
Creditori della Compagnia successivo al 1475 è stato perduto. 
La Compagnia del Raffa fu fondata nel XV secolo e nel 1455 ebbe il permesso di radunarsi 
nella chiesa di Santo Spirito, presso la quale ottenne anche il diritto d'installare un proprio 
altare e decorarlo con una tavola. È noto che fino al 1483 la confraternita mantenne questa 
licenza. 
Il 21 marzo 1471, in Santo Spirito, si svolsero i festeggiamenti per la venuta a Firenze del 
Duca di Milano Galeazzo Maria Sforza. In tale occasione, un incendio divampò all'interno 
23 Idem, pp. 46, 227-228.
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della vecchia chiesa in stile gotico, la quale crollò distruggendo tutti gli arredi che vi erano 
contenuti. La nuova chiesa, l'attuale, costruita su progetto del Brunelleschi, venne officiata 
nel 1481, ma completata soltanto nel 1487. Sembra possibile collegare i due fatti: se la 
chiesa venne distrutta nel marzo del 1471 e Botticini entrò nella Compagnia del Raffa nel 
maggio dello stesso anno, è possibile che in quel periodo gli sia stato chiesto di eseguire la 
nuova pala d'altare, I tre Arcangeli. La Venturini24 conferma tale ipotesi dimostrando come 
le dimensioni e il formato siano analoghi ai dipinti che vennero collocati per allestire la 
nuova chiesa; e come la stessa cornice “all'antica” sia un elemento ricorrente nei nuovi 
arredi.
Stilisticamente e cronologicamente prossima alla tavola degli Uffizi, è la pala d'altare di 
Santa Monica che dà la regola alle monache agostiniane (fig. 27). Questo dipinto tutt'oggi 
è collocato all'interno della chiesa, in una cappella del transetto sinistro. È probabile che in 
origine si trovasse sul secondo altare della navata sinistra, appartenente alle Mantellate di 
Santa Monica, una comunità femminile che aveva sede in un convento poco distante dalla 
chiesa agostiniana.
La storia della sua esecuzione, per molti versi, è simile a quella de I tre Arcangeli. Infatti, 
dopo molte diatribe tra studiosi sulla sua datazione25, si è giunti alla conclusione che le 
Mantellate, come la Compagnia del Raffa, abbiano richiesto al Botticini quella pala per 
esser posta sull'altare della nuova chiesa. Anche in questo caso, le dimensioni e il formato 
del quadro corrispondono ai vari dipinti che furono inseriti dopo la sua ricostruzione.
Altro elemento che fa pensare che sia stata realizzata nei primi anni Settanta sono le forti  
analogie con la tavola del 1471 del museo parigino (fig. 23) e con la tavola degli Uffizi  
(fig. 26). Della prima riprende la composizione del dipinto e la struttura della balaustra, del 
trono e degli alberi sullo sfondo; mentre, del secondo l'accurata realizzazione dei panneggi 
e delle stoffe. Si differenzia da entrambi per una maggiore caratterizzazione delle figure 
che accerchiano la Santa in trono e per una presentazione scenica più realistica. La pala 
d'altare  è  accompagnata  da  una  predella  con  scene  della  vita  della  santa,  ma  lo  stile 
utilizzato  risulta  in  contrasto  con  il  pannello  principale,  in  quanto  appare  molto  più 
antiquato.
Sempre dei primi anni Settanta sono due pale d'altare poche note:  Madonna in trono col  
Bambino,  San  Benedetto,  San  Martino,  San  Girolamo  e  Sant'Ambrogio  (fig.  28),  in 
24 Idem, p. 46.
25 Idem, pp. 48-49.
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deposito nel museo di Kaliningrad; e Madonna in trono col Bambino fra i Santi Jacopo e  
Giovanni Evangelista (fig. 29), appartenente alla collezione Peter Harris di Londra. Le due 
tavole ripropongono lo stesso modello della  Sacra Conversazione parigina,  instaurando 
anche  dei  legami  con  la  pala  di  Santa  Monica.  In  particolar  modo,  nella  tavola  di 
Kaliningrad si nota la somiglianza del pavimento e degli alberi dello sfondo con la tavola 
di Santo Spirito. L'affinità tra le due opere (Santa Monica e la tavola del Peter Harris) 
ritorna  anche  nelle  rispettive  predelle  che,  oltre  ad  apparire  entrambe  di  uno  stile 
precedente a quello esposto nel pannello centrale, condividono la resa del paesaggio e la 
suddivisione  delle  scenette.  Il  dipinto  della  collezione  londinese  mostra  una  piccola 
eccezione: il gruppo della Vergine e del Bambino è in posizione speculare. Forse di poco 
successiva alla predella della Santa Monica, in quanto lo stile appare di poco più evoluto, è 
uno scomparto con Andata al Calvario (fig. 30), di ubicazione ignota.
Sempre connesse alla pala di Santa Monica, sia per l'indagine fisionomica che per lo stile 
pittorico,  sono  due  tavole  della  Galleria  dell'Accademia  di  Firenze.  Una  rappresenta 
Sant'Agostino  (fig.  31),  l'altra  una  figura  femminile  identificata  con  la  madre  di 
quest'ultimo,  Santa  Monica;  ciononostante,  studi  recenti26 hanno  osservato  come  tale 
identificazione fosse erronea. Una più attenta analisi del dipinto ha infatti mostrato come la 
donna  raffigurata  indicasse  una  Vergine  plorante  (fig.  32).  Entrambe  le  tavole,  datate 
intorno ai primi anni Settanta, provengono da un ente religioso soppresso, che ancora oggi 
resta sconosciuto; la loro originaria collocazione rimane pertanto un piccolo mistero. 
La  Padoa  Rizzo27 ha  inserito  nel  corpus delle  opere  del  Botticini  una  tavola  poco 
conosciuta, ovvero la Madonna in trono (fig. 33) di Santa Maria a Lamole. Attribuita dalla 
studiosa al pittore fiorentino per prossimità di stile e di qualità, essa viene collocata in un 
momento intermedio tra la Sacra Conversazione del Jacquemart André e la pala di Santa 
Monica.
Probabilmente distrutta durante i bombardamenti del 1945, l'Incoronazione della Vergine  
con santi  e angeli  (fig. 34), al  tempo conservata presso il  Kaiser Friedrich Museum di 
Berlino, è datata verso il 1473. In questo dipinto Botticini dispone la scena in maniera 
diversa  rispetto  alle  opere  precedenti.  In  alto  e  in  posizione  centrale  avviene 
l'incoronazione della Vergine a opera del Padre Eterno. Quest'ultimo è racchiuso in una 
mandorla ed entrambi sono circondati da angioletti e nuvole. Ai lati del gruppo principale 
26 Idem, pp. 50-51.
27 A. Padoa Rizzo, Op. Cit., pp. 6-7.
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si  aprono  le  schiere  di  angeli  e  santi,  disposti  a  emiciclo,  in  modo  da  lasciare 
completamente  libera  la  visuale  sull'evento  che  si  sta  celebrando.  La  figura  del  Padre 
Eterno ha forti analogie con un disegno dal titolo  Santo che legge  (fig. 35). Lo schizzo, 
probabilmente degli stessi anni, è conservato presso la collezione Lehman del Metropolitan 
Museum of Art di New York.
L'opera perduta costituisce un elemento fondamentale per un caposaldo dell'intera carriera 
artistica botticiniana. Intorno alla metà degli anni Settanta, Francesco Botticini eseguì per 
la cappella di Matteo Palmieri,  umanista e speziale fiorentino,  nella chiesa di San Pier 
Maggiore a Firenze, l'enorme tavola con  Assunzione e Incoronazione della Vergine con  
angeli,  santi,  profeti,  patriarchi,  apostoli  e  i  donatori  Matteo  Palmieri  e  Niccolosa  
Serragli  (fig. 36), attualmente conservata nei depositi del National Gallery di Londra. In 
primo piano, i dodici apostoli sono raccolti intorno alla tomba aperta di Maria e, poco più 
distanti da loro, ai due estremi del dipinto, sono inginocchiati i due donatori. Dietro alle 
figure del Palmieri e della moglie fa da sfondo la campagna fiorentina. Al di sopra del 
piccolo gruppo, si apre un varco nel cielo dove tre file, distribuite a emiciclo, di angeli, 
santi, patriarchi e profeti avvolgono il gruppo della Vergine e del Cristo. La grandiosità di 
questa  colossale  rappresentazione  è  costituita  dalla  inedita  concezione  spaziale  e 
compositiva, dalla straordinaria capacità di diversificare ogni figura e dalla sorprendente 
maestosità dell'insieme. Ci sono noti anche due disegni preparatori della tavola, entrambi 
conservati  presso il  Museo Nazionale di Stoccolma:  Due angeli  adoranti  e  un piccolo  
schizzo per il gruppo del Cristo benedicente e la Vergine (fig. 37) e il Cristo benedicente  
(fig. 38). La datazione di questa opera è stata ripetutamente posta tra il 1474 e il 1476. Il 
Palmieri  morì il  13 aprile 1475, ciò implicherebbe un inizio dei lavori  precedente alla 
morte dell'umanista, e una conclusione successiva all'evento luttuoso, dato che la moglie è 
raffigurata in abiti vedovili o monacali. 
Nel  1464,  Matteo  Palmieri  completò  il  suo  poema  intitolato  Città  di  Vita e  chiese  a 
Leonardo  Dati,  umanista  fiorentino,  di  stendere  una  versione  latina  della  sua  opera, 
accompagnandola con un commento, in funzione di difesa dalle accuse di eresia che gli 
erano state mosse. Alla morte del Dati, avvenuta nel 1472, il Palmieri fece redigere una 
copia definitiva del suo lavoro. Il manoscritto fu terminato l'anno successivo e fu la mano 
del Botticini e, con ogni probabilità, quella di Gherardo di Giovanni che realizzarono le 
numerose miniature che decorano l'intero poema. L'attribuzione a Botticini è convalidata 
14
dai confronti con la pala Palmieri e con gli schizzi preparatori, menzionati in precedenza. 
L'opera del Palmieri si conclude con un suo ritratto, anch'esso eseguito a penna e inchiostro 
dal nostro pittore.
È possibile che la decorazione del codice miniato del Palmieri e la grande pala, da lui 
richiesta, siano avvenute quasi contemporaneamente in quanto non solo il committente è la 
medesima persona, ma si può ben notare una continuità stilistica tra le due opere.
La  Venturini  ha  attribuito  al  Botticini  un'altra  miniatura,  probabilmente  anch'essa 
collocabile tra il 1472 e il 1473. Si tratta di una miniatura eseguita su un foglio incollato 
nel risvolto della coperta lignea delle Disputationes Camaldulenses28, la quale rappresenta 
Cristoforo  Landino  offre  a  Federico  da  Montefeltro  il  libro  delle  “Disputationes  
Camaldulenses” (fig. 39). Il volume, che oggi è conservato presso la Biblioteca Vaticana, 
proviene dal  Palazzo Ducale di  Urbino e  fu offerto  da Cristoforo Landino al  Duca di 
Urbino intorno all'anno 1472. Tale data potrebbe confermare la vicinanza di esecuzione 
delle miniature dei due codici.
Non lontana dalla pala Palmieri  è l'opera  Madonna che adora il  Bambino  (fig.  40),  di 
proprietà Algranti e conservata presso il Credito Bergamasco di Bergamo. Il tondo è l'unico 
che può essere datato con certezza intorno al 1475. La sua vicinanza con la tavola del 
National Gallery (fig. 36) si deve allo sfondo paesaggistico, il quale pare un ricalco delle 
campagne dipinte dietro la figura inginocchiata del Palmieri. Lo stesso volto della Vergine 
compare in Vergine in preghiera (fig. 41): frammento di un'adorazione o di una natività, la 
cui ubicazione tutt'oggi è sconosciuta.
Di  poco  posteriore  è  probabilmente  la  Madonna  in  trono  fra  i  Santi  Sebastiano,  
Bartolomeo,  Jacopo  e  Antonio  Abate (fig.  42)  della  chiesa  di  Sant'Andrea  a  Brozzi. 
Sebbene il dipinto non sia nelle migliori  condizioni, a causa anche delle ripetute piene 
dell'Arno,  si  può  osservare  la  nota  composizione  della  Sacra  Conversazione.  La 
caratteristica  di  quest'opera  è  il  gusto  attardato  dello  stile,  probabilmente  richiesto  dai 
committenti del contado fiorentino.
Un'altra opera degna di nota della metà degli anni Settanta è Crocifissione fra Sant'Antonio  
Abate,  San Lorenzo,  San Pietro  martire  e  l'Arcangelo  Raffaello  con Tobiolo  (fig.  43), 
28 Data la sua posizione e, pertanto, il suo successivo inserimento all'interno dell'opera, la sua origine non è  
necessariamente connessa con le miniature dell'incipit, le quali furono eseguite da Francesco d'Antonio 
del Chierico. La Venturini ci informa che nel 1925 Adolfo Venturi avanzò l'ipotesi che il personaggio 
accanto al Duca fosse Francesco di Giorgio Martini, e attribuì all'artista senese la realizzazione della 
miniatura. Nel 1993 il Bellosi, partendo da una poco considerata attribuzione del Berenson, suggerì di  
considerare la pagina come un'opera giovanile del Botticelli (L. Venturini, Op. Cit., p. 115).
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conosciuta anche come “Pala de' Rossi”. Come per la Sacra Conversazione del 1471, anche 
in questo caso, è presente una iscrizione che indica l'anno di esecuzione e, stavolta, anche il 
committente:  “QUESTA TAVOLA S'È FATTA FARE PER LORENTIO D'UGHOLINO 
DE ROSSI / LA QUALE A FATTA FARE BELTRAME DI STOLDO DE ROSSI29 / 1475. 
Attualmente  si  ritiene  che  l'opera  sia  stata  distrutta  nel  1945 poiché,  come la  perduta 
Incoronazione (fig. 34), era conservata nel Kaiser Friedrich Museum di Berlino. Al centro, 
il  Cristo crocifisso cattura lo  sguardo dello  spettatore e  in piedi,  ai  lati  della  croce,  si 
trovano le altre figure; sopra di esse sono sospesi due angeli, intenti a raccogliere il sangue 
che sgorga dalle ferite di Gesù. Botticini si mostra ancora una volta un attento osservatore 
della realtà nei volti e nelle fisionomie dei suoi personaggi, ma è l'attenzione per il costume 
che diventa quasi ossessiva, in particolar modo nella veste del San Lorenzo e nella ricca 
armatura  dell'arcangelo.  Sulla  sua  originaria  collocazione  la  Venturini30 ha  avanzato 
l'ipotesi, secondo la quale la tavola provenisse dalla chiesa degli Agostiniani di Certaldo, 
dove il committente Beltrame possedeva una cappella. Ad avvalorare questa supposizione 
è il fatto che, dalle ricerche compiute dalla studiosa, pare che tale Beltrame detenesse la 
maggior parte dei suoi beni nelle zone di Gambassi e soprattutto di Certaldo, dove risulta 
avervi abitato fino al 1480.
In  deposito  presso  la  National  Gallery  di  Edimburgo,  appartenente  alla  collezione 
Crawford, è  Madonna col Bambino in trono, San Francesco, l'Arcangelo Raffaello con  
Tobiolo e la donatrice (fig. 44). Essa può essere accostata alla “Pala de' Rossi” (fig. 43) per 
l'accurata  precisione  del  dettaglio  e  la  carica  espressiva  dei  volti;  inoltre,  il  gruppo 
dell'arcangelo e Tobiolo si propone quasi identico. Unica “imperfezione” appare l'uso di 
una composizione semplificata della Sacra Conversazione parigina e di alcune disposizioni 
simmetriche.
Sullo  scadere  dell'ottavo  decennio  del  Quattrocento  si  colloca  una  delle  opere  più 
importanti del Botticini: il  Tabernacolo di San Sebastiano (fig. 45). Conservato presso il 
Museo della Collegiata di Sant'Andrea di Empoli, il tabernacolo ha svolto un ruolo basilare 
nella ricostruzione della carriera pittorica del Botticini.  La complessa macchina d'altare 
contiene componenti scultoree, pittoriche e lavori d'intaglio. Nella nicchia centrale è posta 
29 I de' Rossi erano un'antica famiglia fiorentina, i cui membri ricoprirono per secoli importanti cariche 
pubbliche.  La  loro sfera di  influenza era esercitata  soprattutto  nel  quartiere di  Santo Spirito,  poiché 
avevano  case,  torri  e  loggia  nel  popolo  di  Santa  Felicita.  Beltrame,  dalle  ricerche  compiute  dalla 
Venturini,  risulta  che  vivesse  sostanzialmente  delle  rendite  provenienti  dai  vari  possedimenti  che 
deteneva a Firenze e nel contado (L. Venturini, Op. Cit., p. 66).
30 L. Venturini, Op. Cit., pp. 65-67.
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la  statua  a  tutto  tondo  del  San  Sebastiano,  realizzata  dal  Rossellino,  mentre,  ai  lati, 
fiancheggiano il  santo i  dipinti  di  due angeli  adoranti,  ai  cui piedi si trovano le figure 
inginocchiate di due devoti. Il tutto è racchiuso entro una impalcatura lignea riccamente 
decorata e sormontata dalle sculture di due piccoli angeli posti agli estremi del tabernacolo, 
sempre del Rossellino. Al di sotto del pannello centrale corre la predella con le scene della 
vita del santo. Quest'ultima ha reso possibile l'attribuzione a Botticini della tavola di San 
Sebastiano  (fig.  46),  oggi nei depositi  delle Gallerie Fiorentine.  Tale riconoscimento si 
deve allo studio di Peleo Bacci31 che fu il primo a individuare nel dipinto i tratti stilistici 
del Botticini.
Tra il 1475 e il 1480 Botticini realizzò alcune opere di piccolo formato. Nella Madonna col  
Bambino  in  trono,  San Domenico  e  un  Santo  Vescovo,  San Tommaso d'Aquino  e  San  
Nicola  (fig.  47), Botticini fa rivivere lo spirito della pittura tardogotica.  Si tratta di  un 
trittico, conosciuto anche come “Trittico di Cluny”, conservato al Musée du Petit Palais di 
Avignone. Al centro siede la Madonna in trono e sugli sportelli sono rappresentati i santi,  
divisi in due registri. 
Arcangelo  Raffaello  e  Tobiolo  (fig.  48),  dell'Accademia  Carrara  di  Bergamo,  potrebbe 
essere  un'opera  votiva  eseguita  per  la  Compagnia  del  Raffa.  Altri  dipinti  affini  sono: 
Adorazione del Bambino con un angelo (fig.  49) del Museo di Avignone;  Madonna in  
trono col Bambino, due angeli reggicortina e i Santi Giovanni e Margherita (fig. 50) di 
ubicazione ignota; Madonna col Bambino, Padre Eterno, cherubini  (fig. 51) del Palazzo 
Massimo di Roma.
• Gli anni Ottanta 
Nel 1480 Francesco Botticini aveva trentaquattro anni e un figlio di tre di nome Raffaello. 
Tali notizie si possono ricavare dalla portata al catasto di quell'anno compilata dal padre32, 
dove si legge anche che Francesco non possedeva una bottega, ma lavorava in una camera 
senza l'aiuto di garzoni. Questa dichiarazione conferma il dato dell'omogeneità stilistica dei 
quadri finora elencati, una caratteristica che il nostro pittore perderà negli ultimi decenni 
del Quattrocento.
Dei primi anni Ottanta sono tre Madonne di medio formato, simili nella foggia e nella 
composizione,  le  quali  si  diversificano  l'un  l'altra  soltanto  per  la  scelta  dello  sfondo: 
31 P. Bacci, Op. Cit., pp. 337-350.
32 L. Venturini, Op. Cit., p. 75.
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Madonna col Bambino (fig. 52) del Museum of Art di Cleveland; Madonna col Bambino 
(fig. 53) un tempo appartenente alla collezione Viscount of Rothermere di Londra e la sua 
ubicazione  è  oggi  sconosciuta;  Madonna  col  Bambino  e  San  Giovannino (fig.  54) 
dell'Isabella Stewart Gardner Museum di Boston.
Appartengono a questo periodo un gruppo di dipinti a figure piccole, le quali richiamano le 
scenette della predella del  Tabernacolo di San Sebastiano  (fig. 45). Molto interessante è 
l'Adorazione dei Magi con i Santi  Caterina d'Alessandria, Rocco e Sebastiano, e nello  
sfondo  San  Girolamo penitente,  San  Cristoforo,  l'annuncio  ai  pastori,  San  Francesco  
riceve le stigmate, l'arcangelo Raffaello e Tobiolo, e il Cristo passo con i simboli della  
Passione (fig. 55) del Chrysler Museum di Norfolk in Virginia. Attorno ai Magi che fanno 
visita al Bambin Gesù, in un ampio spazio aperto, compaiono un numero consistente di 
santi: alcuni partecipano all'evento centrale, mentre altri sono raffigurati nel momento che 
determinerà la loro santità. In basso, in posizione centrale, è rappresentata la figura del 
Cristo  con  i  simboli  della  Passione.  Molto  affine  a  questa  opera  è  un'Adorazione  del  
Bambino e Santi (fig. 56) di collezione privata. 
Personaggi dalle dimensioni ridotte compaiono anche nella lunetta con  Crocifisso fra i  
Santi Vincenzo Ferreri, Pietro martire, Stefano, Caterina da Siena e il beato Antonino (fig. 
57)  del  Courtauld  Institute  di  Londra,  nel  Crocifisso (fig.  58)  dell'Alte  Pinakothek  di 
Monaco  e  negli  sportelli  di  un  dittico  (fig.  59)  a  cui  manca  la  parte  centrale  con 
Annunciazione (nel registro superiore delle due ante), Flagellazione e Crocifissione (sulla 
parte inferiore degli sportelli).
Con molta probabilità, degli stessi anni è anche la tavola con San Francesco in gloria (fig. 
60) del Museo della Castellina di Norcia. Il gusto tardogotico viene riproposto da Botticini 
inserendo la figura del santo entro una mandorla collocata su un indefinito sfondo blu, 
mentre delle piccole figure gli fluttuano intorno. Contigua a livello stilistico è la pala con la 
Madonna  in  trono  col  Bambino  e  i  Santi  Francesco,  Giovanni  Battista,  Giovanni  
Evangelista e Domenico (fig. 61) di San Bartolomeo a Galliano. La Sacra Conversazione 
che  viene  raffigurata  non  mostra  niente  di  eccezionale,  anzi  è  unicamente  basata  su 
semplici giochi di simmetria e di riflessi. La fisionomia della Vergine compare in Madonna 
col  Bambino e  un  angelo (fig.  62)  di  ubicazione  ignota,  ma  precedentemente  forse in 
possesso alla collezione Gualino di Torino. A essa possiamo collegare la  Madonna col  
Bambino (fig. 63) del Museum of Art di Baltimora.
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Sulla  stessa  linea  delle  maggiori  opere  di  questi  primi  anni  del  1480,  s'inserisce  la 
Deposizione  con  la  Vergine,  Giuseppe  d'Arimatea,  e  i  santi  Maddalena,  Bernardo  e  
Sebastiano (fig. 64). Al momento si trova sul primo altare a sinistra della Badia Fiesolana, 
ma proviene dalla Badia di San Salvatore a Settimo. La particolarità di questo dipinto, 
dalle  dimensioni  piuttosto  ridotte,  è  la  presentazione  della  scena:  la  frontalità  dei 
personaggi e l'enfatizzazione dei simboli della Passione ricorda una sacra rappresentazione. 
L'intento di queste performances era quello di smuovere l'animo dello spettatore e lo scopo 
di  Botticini  pare  essere  il  medesimo.  La  rigidità  espressa  nel  dipinto  è  probabilmente 
dovuta al legame con l'ambito cistercense, indicato dalla presenza di San Bernardo.
Relativa  all'ordine  cistercense  è  la  Madonna  in  gloria  col  Bambino  e  i  Santi  Maria  
Maddalena e Bernardo, angeli e cherubini  (fig. 65), realizzata verso la metà degli anni 
Ottanta e oggi conservata al Louvre, sebbene la sua posizione originaria fosse nella chiesa 
di Santa Maria Maddalena de' Pazzi. La mandorla, che accoglie il gruppo della Vergine con 
il Bambino, ricorda quella del Padre Eterno dell'Incoronazione perduta di Berlino (fig. 34), 
così come l'intera composizione. Il suolo su cui poggiano i santi, è costituito dalle nuvole 
che circondano Maria e che, a loro volta, creano un canale visivo verso la sua figura.
Del 1485 circa è anche Arcangelo Raffaello con Tobiolo e un giovane devoto (fig. 66) della 
Sacrestia  di  Santa  Maria  del  Fiore,  ma  proveniente  dalla  Badia  fiorentina,  dove  era 
collocato su un altare con sepoltura, di proprietà della famiglia Doni. Attraverso alcune 
ricerche del Mesnil33, si è scoperto che la tavola fu commissionata in memoria di Raffaello 
Doni,  morto  in  tenera  età.  Il  dipinto  mostra  in  tutta  la  sua  grandezza  il  gruppo 
dell'arcangelo  e  Tobiolo,  mentre  ai  piedi  dell'angelo  è  raffigurato  il  piccolo  devoto  in 
ginocchio. Negli angoli in alto si trovano gli scudi della famiglia Doni e della Badia, a 
conferma di quanto appena detto.
Stilisticamente prossima alla “Pala Doni” (fig. 66) è  Ritratto di giovane uomo  (fig. 67), 
conservato al Palazzo Reale di Stoccolma. Nel tondo è ritratto un giovane a mezzo busto, i 
cui lineamenti ricordano quelli del piccolo Tobiolo.
Grande prova di maturità di questo periodo è La Vergine che sostiene il Cristo morto sulle  
ginocchia, e i santi Ludovico di Tolosa, Domenico, Jacopo e Nicola (fig. 68) del Musée 
Jacquemart-André di  Parigi.  È un dipinto carico di  drammaticità  che vede i  santi  e la 
Vergine  sofferenti  per  la  morte  del  Cristo.  Si  è  pensato  che  potesse  provenire  da  una 
33 Idem, pp. 79-80.
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Compagnia di disciplinati in quanto nelle loro sedi erano sempre presenti immagini che 
suscitassero devozione e  pietà.  Da un documento pubblicato da Ludovica Segrebondi34 
riguardo alla Compagnia di San Domenico, ovvero del Bechella, è emerso che nel 1488 
pagarono Francesco Botticini per una pala d'altare da loro commissionatagli. Sebbene nel 
documento non fosse presente alcuna descrizione del dipinto, la conferma ci è offerta dai 
santi  rappresentati:  San Domenico,  titolare  della  confraternita  e  in  posizione  di  rilievo 
accanto a  Maria,  e  San Ludovico,  santo patrono del  benefattore che aveva devoluto il 
denaro al pittore. 
Una replica parziale e in formato ridotto della “Pietà André” (fig. 68) è  La Vergine che 
sostiene il Cristo morto sulle ginocchia, e i Santi Giovanni, Girolamo (?), Domenico e  
Maria Maddalena  (fig. 69), la cui collocazione è sconosciuta. La derivazione dalla pala 
parigina  è  evidente,  così  come la  presenza  di  un  collaboratore  di  Francesco,  da  molti 
riconosciuto nel Maestro dell'Epifania.
A questo periodo risale l'opera più famosa, e per molti anni l'unica riconosciuta, dell'intera 
carriera di Francesco. Nel 1484 fu chiamato a decorare il Tabernacolo del Sacramento (fig. 
70) per la Collegiata di Empoli. Modellato sul  Tabernacolo di San Sebastiano  (fig. 45), 
impegnò il pittore fino al 1491, anno in cui fu posto sull'altare maggiore della Collegiata; 
ma nel 1504 fu chiamato il figlio Raffaello per eseguire alcuni interventi. I pannelli laterali 
ospitano le figure di San Giovanni Battista e di Sant'Andrea, entrambi raffigurati entro una 
nicchia dalla volta a conchiglia. La ricerca del dettaglio e della tridimensionalità offre ai 
due  santi  la  possibilità  di  essere  visti  come sculture  a  tutto  tondo.  Tali  caratteristiche 
ritornano  anche  nelle  scenette  della  predella,  le  quali  raccontano  storie  della  vita  del 
Battista, di Sant'Andrea e della Passione.
La Compagnia che commissionò questa ricca composizione fu quella di Sant'Andrea della 
Veste  Bianca.  La  Segrebondi35 ha  riconosciuto  in  una  tavoletta  di  mano  del  Botticini, 
conservata presso il Museo della Collegiata di Empoli, i suoi membri:  I confratelli della  
compagnia di Sant'Andrea della Veste Bianca di Empoli in adorazione della croce  (fig. 
71). Databile intorno agli anni Ottanta, mostra i confratelli riuniti intorno alla croce, in 
ginocchio, con il loro caratteristico abito a sacco provvisto di cappuccio, di flagello legato 
in vita e del simbolo della comunità di appartenenza sulla spalla.
Specialmente durante la sua attività più matura (1480-1490),  Francesco realizzò quadri 
34 Idem, p. 80.
35 Idem, p. 82.
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destinati all'ornamento delle case e alla devozione privata. Spesso questo genere di opere 
(Natività,  Adorazioni del Bambino,  Madonne col Bambino, ecc.) era eseguito reiterando 
determinati modelli i quali, pur venendo modificati con opportune variazioni, finirono con 
il creare delle produzioni seriali.  Erano soprattutto dipinti su tavola di piccolo e medio 
formato, dalle forme differenti. Probabilmente qualcuno, dal tono un po' più dimesso, fu 
delegato ai collaboratori. All'interno della sua produzione possiamo comunque riconoscere 
alcuni prototipi fondamentali.
Per quanto concerne il formato circolare36, il capostipite si può individuare nell'Adorazione 
del Bambino con San Giovannino e Angeli (fig. 72) della Galleria Palatina. Il gruppo della 
Vergine e del Bambino, attorniato dal San Giovannino e da cinque angioletti,  è dipinto 
all'interno di uno spazio recintato e delimitato da un roseto. Sullo sfondo s'intravedono 
insediamenti urbani e animali da pascolo allo stato brado. Il ruolo chiave che gli è stato  
attribuito lo si deve alla precisione e alla finezza usata nel delineare la scena e alla carica 
naturalistica delle figure. Le repliche migliori sono:  Madonna che adora il Bambino con  
San Giovannino e due angeli (fig. 73) del Louvre e Madonna che adora il Bambino (fig. 
74)  della  Cassa  di  Risparmio  di  Firenze.  Altri  tondi  simili,  seppur  di  minor  impatto 
emotivo, sono: Madonna che adora il Bambino con San Giovannino (fig. 75) di ubicazione 
ignota (in precedenza appartenente alla collezione Ashburnam),  Madonna che adora il  
Bambino con San Giovannino (fig. 76) del Marchese di Northampton, Madonna che adora 
il Bambino e San Giovannino (fig. 77) di ubicazione ignota.
Nel  formato  rettangolare  o  centinato  ricoprono una  posizione  di  rilievo  Madonna che  
adora il Bambino con San Giovannino (fig. 78) della Gemäldegalerie di Berlino, Madonna 
che adora il Bambino (fig 79) della Ca' d'Oro di Venezia e Madonna che adora il Bambino  
36 Durante il corso del XV secolo il  tondo divenne uno dei formati più popolari a Firenze. La fioritura di  
questa forma si  deve  ad un insieme di  fattori  sociali,  economici  e  culturali  che provvidero  a darne 
maggior risalto. Il Quattrocento vide la comparsa di un nuovo ceto di mercanti alquanto ricchi, i quali  
desideravano mostrare il loro  status facendosi costruire meravigliosi palazzi e chiedendo ai vari artisti 
opere d'arte. Infatti, il  tondo costituì la principale commissione dei laici, attraverso il quale ebbero la 
possibilità di esibire la loro pia disposizione e possedere uno strumento di devozione nelle loro camere  
private.  I  temi  che  spesso  vennero  raffigurati  furono  Sacre  Conversazioni,  ritratti,  allegorie  e  temi 
narrativi.  Con  la  privatizzazione  dell'immagine  devozionale,  che  accompagnò  la  laicizzazione 
dell'esperienza religiosa, anche i pittori si sentirono più liberi nella loro maniera. Non furono presentate 
forme ieratiche, come nelle pale d'altare, ma i personaggi sacri, inseriti  in ambienti e paesaggi reali,  
divennero i modelli ideali per un mondo perfetto. Ciò non toglie che anche esponenti di ordini religiosi, 
ordinassero tondi per la propria devozione privata all'interno delle loro stanze. Inoltre, dopo la peste del 
Trecento,  si  cercò  di  valorizzare  sempre  più la  fertilità  della  donna e  l'infanzia dei  bambini,  il  che 
provocò una massiccia produzione di deschi da parto, con immagini di Adorazioni, dove il piccolo Gesù 
era visto come un semplice bambino. Il Rinascimento italiano mostrò una particolare predisposizione al  
cerchio, in merito anche alla corrente fascinazione per il mondo antico. In particolare nell'architettura 
fiorentina del Quattrocento si fece ampio uso di oculi, e il tondo divenne la finestra sul Paradiso.
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con  San  Giovannino (fig.  80)  della  Universitätgalerie  di  Gottinga.  Esempi  simili  si 
riscontrano  in:  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  Giovannino (fig.  81)  di  una 
collezione privata a Roma, Madonna che adora il Bambino con San Giovannino (fig. 82) 
della  collezione  Henri  Heugel  a  Parigi  e  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  
Giovannino (fig. 83) del Cincinnati Art Museum.
Connesse a queste due serie di dipinti possiamo associare due disegni e una tavola. I lavori  
preparatori,  conservati  presso  il  Dipartimento  di  Arti  Grafiche  del  Louvre,  raffigurano 
Testa di giovane donna (fig. 84), forse uno studio per una “Vergine plorante”, e Studio di  
panneggio  (fig.  85).  Il  quadro è un frammento di un'opera più complessa e indica una 
Vergine annunziata (fig. 86); essa è conosciuta anche come Vergine Pandolfini, in memoria 
della casa d'asta dove fu documentata l'ultima volta, ma la sua locazione odierna rimane 
sconosciuta.
Madonna che adora il Bambino (fig. 87), del Fitzwilliam Museum di Cambridge, propone 
una composizione diversa rispetto a quelle delle altre adorazioni, inoltre, la figura della 
Vergine appare di profilo. Variata nella struttura è anche Madonna che adora il Bambino 
(fig. 88) della National Gallery of Canada di Montreal, dove la bella figura di Maria, dai 
tratti delicati, è in adorazione di Gesù tra rocce e rovine.
Un discorso a parte merita il tondo del Cincinnati Art Museum con Madonna col Bambino  
in un paesaggio  (fig. 89), noto anche come  Madonna del Breviario. La particolarità di 
questo dipinto risiede nella importanza data al paesaggio ampio e variegato e al gruppo 
principale ricco di naturalismo e pathos.
• Gli anni Novanta
L'ultima decade del Quattrocento è segnata da un numero di dipinti piuttosto esiguo, ma 
ciò non toglie l'alta qualità di esecuzione del Botticini.
Ai  primi  anni  Novanta  risalgono due  dipinti  di  grande formato:  Angelo  annunciante e 
Vergine  annunciata  (fig.  90).  Conservati  nel  Museo della  Collegiata  di  Sant'Andrea  di 
Empoli, essi mantengono un forte legame con il Tabernacolo del Sacramento (fig. 70) per 
la continuità nella ricerca del senso prospettico e del particolare. 
Grazie a uno studio di Roberta Roani Villani37, è possibile datare con certezza Madonna in 
trono col Bambino fra i Santi Benedetto, Francesco, Silvestro e Antonio abate e due angeli 
37 Roberta Roani Villani,  Il contratto di allogagione a Francesco Botticini della pala con la “Vergine e  
Santi” del Metropolitan Museum di New York, «Studi di Storia dell'Arte», 1992, pp. 251-254.
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(fig. 91) del Metropolitan Museum di New York. Si è infatti scoperto che l'11 luglio 1492 
gli uomini della Compagnia della Vergine di Fucecchio commissionarono al Botticini una 
pala d'altare, indicando esattamente quale dovesse essere la sua composizione. Il dipinto 
monumentale  vede,  in  posizione  centrale  e  rialzata  rispetto  alle  figure  dei  santi,  la 
Madonna in trono con il Figlio, affiancata da due angeli che tengono aperto un tendaggio 
pregiato. Nonostante la rigidità delle figure e lo sfondo dorato, che fanno apparire la tavola 
leggermente  arcaica  nelle  pose,  rimane  sorprendente  la  resa  (quasi  infinitesimale)  del 
prato, ricco di piante e di animali, ai piedi dei santi.
Affini a questa pala d'altare, per il ritorno a uno stile antiquato, sono una tavola del Museo 
Civico di Prato e una della Galleria Sabauda di Torino. Il dipinto pratese, con Madonna in  
trono col  Bambino  e  i  Santi  Girolamo,  Francesco,  Antonio  da  Padova e  Ludovico  di  
Tolosa  (fig. 92), offre una Sacra Conversazione semplificata negli arredi, ma dettagliata 
nelle stoffe e nel suolo. Il quadro di Torino è Incoronazione della Vergine in una gloria di  
cherubini, con i Santi Bernardo, Ambrogio, Girolamo e Giuliano, due angeli musicanti e la  
donatrice (fig. 93), dove il gruppo centrale della Vergine e del Padre Eterno è racchiuso da 
un cerchio di cherubini, mentre le statiche figure dei santi li fiancheggiano, due piccoli 
angeli  sono  inginocchiati  sotto  di  loro  e  una  minuscola  figura  all'estremità  sinistra 
rappresenta la donatrice.
Madonna che adora il Bambino con i Santi Giuliano e Francesco (fig. 94), di San Lorenzo 
a Firenze, mantiene ancora un legame con le opere del passato, ma ricompare uno sfondo 
paesaggistico descritto con precisione.
Dello stesso periodo è un'opera di altissimo livello compositivo e creativo: San Girolamo 
fra i Santi Eusebio, Damaso, Paola e Eustochia (fig. 95). Proveniente dal Convento degli 
Eremiti  di  San  Girolamo  di  Fiesole,  oggi  è  conservata  presso  la  National  Gallery  di 
Londra. Il quadro contiene al suo interno la figura incorniciata del San Girolamo, dando 
vita a un “quadro nel quadro”. Attorno a San Girolamo si trovano le altre due coppie di 
santi,  ai cui piedi stanno le figure inginocchiate di due devoti.  Botticini ha reso questa 
tavola stupefacente,  non solo per  aver  inserito  una immagine dentro l'altra  e  per esser 
riuscito  a  ritrarre  figure  “reali”,  ma  per  un  meraviglioso  gioco  illusionistico:  sotto  la 
cornice del San Girolamo è dipinta una lastra circolare la quale, grazie allo scorcio del 
pavimento e alla sapiente resa del materiale, crea uno spazio abitabile davanti alla figura 
del  penitente,  come  se  l'icona  del  santo  retrocedesse  in  profondità.  Completa  l'opera 
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monumentale una predella con scene della vita di San Girolamo.
Il  19  luglio  1497  Francesco  Botticini  morì  per  cause  ancora  oggi  sconosciute  e, 




L'attività  artistica  principale  di  Francesco  Botticini  si  svolse  negli  ultimi  decenni  del 
Quattrocento nella città di Firenze: una delle sedi culturali,  economiche e politiche più 
importanti di tutto il XV secolo. Il nostro artista ebbe la fortuna di vivere una delle età più 
fiorenti del capoluogo toscano e condividere le esperienze dei maggiori pittori dell'epoca. 
Nonostante sia stato classificato all'interno della cerchia degli artisti minori, egli fu capace 
di adattare al proprio stile artistico alcune delle componenti caratteristiche dei suoi grandi 
contemporanei.
In questo periodo Firenze ricoprì un ruolo fondamentale in ambito artistico, in quanto può 
essere  considerata  come  la  patria  della  fioritura  del  primo  Rinascimento  italiano.  Già 
dall'inizio del  secolo,  con la  morte  del  duca di  Milano Gian Galeazzo Visconti38  e  la 
determinante conquista di Pisa e Livorno39, il capoluogo toscano fu invaso da un crescente 
desiderio di esaltazione locale. L'arrivo e il successivo insediamento politico della famiglia 
Medici40 non fece altro che rafforzare e consolidare le basi di una “potenza artistica” in 
evoluzione.
I principali caratteri del Rinascimento fiorentino furono l'interesse per ogni manifestazione 
culturale del  mondo antico e la  consapevolezza della  centralità e del valore dell'uomo. 
Difatti uno dei tratti che lo distinse dal Tardo Medioevo fu il fatto di essere un movimento 
laico senza alcuna intenzione di negare la fede in Dio.
38 Gian Galeazzo (1378-1402) divenuto duca di Milano, dopo aver acquistato il titolo ereditario, perseguì il  
progetto  di  creare  un  grande  Stato  nell'Italia  centro-settentrionale.  Le  sue  mire  espansionistiche  si  
rivolsero al Veneto e alla Toscana. Sottomesse Lucca, Pisa e Siena nel giro di pochi anni (1399-1402), 
nel 1401 assediò Firenze, la quale aveva a lungo tentato di contrastare il nemico attraverso la creazione  
di leghe con altre città italiane. La sorte volle che nel 1402 il duca di Milano morisse di peste nel castello 
di Melegnano, dove si era rifugiato per sfuggire al contagio. Il suo decesso svelò la fragilità del sistema  
signorile visconteo, provocando la provvisoria sospensione dei piani di conquista del ducato.
39 Nel  1406  Firenze  conquistò  Pisa,  mentre  nel  1421  assoggettò  Livorno.  Queste  nuove  acquisizioni 
territoriali permisero alla città di controllare le vie terrestri e i porti toscani, rendendo così l'esportazione  
dei prodotti cittadini molto più agevole.
40 Nel corso degli anni la famiglia Medici aveva acquistato potere e ricchezza grazie all'istituzione di una  
banca la quale, gradualmente, divenne una delle maggiori d'Europa. Durante il “tumulto dei Ciompi” 
(1378) si schierarono con il popolo minuto in rivolta, guadagnando sostegno e consenso. Nonostante il 
tentativo della famiglia degli Albizi di escludere i Medici dalla vita politica fiorentina, nel 1434 ebbe  
inizio la “reggenza” medicea con Cosimo il Vecchio. Quest'ultimo, pur non avendo mai accettato il titolo  
di signore, controllò saldamente il governo con la collaborazione di esponenti di fiducia. Suo nipote, il  
noto Lorenzo il Magnifico, portò la città di Firenze al massimo splendore artistico, culturale, politico ed 
economico, grazie alle sue abilissime doti diplomatiche e mecenatiche.
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In seguito alla ripresa dello studio del latino e del greco in campo letterario, gli artisti si 
prestarono a osservare l'arte dei Greci e dei Romani. La classicità fece loro comprendere 
che  lo  scopo  dell'arte  consisteva  nell'imitazione  della  natura,  pertanto,  iniziarono  a 
indagarla  scientificamente  attraverso  nuovi  metodi  e  tecniche.  Le  eccellenti  menti  di 
Filippo Brunelleschi,  Leon Battista  Alberti,  Piero della  Francesca e  Leonardo da Vinci 
offrirono agli uomini del Quattrocento lo strumento della prospettiva41: una tecnica grafica, 
basata su leggi matematiche, che permetteva di riprodurre la realtà circostante in modo 
corretto. Da ciò derivò la ricerca della proporzione. Inoltre, attraverso l'analisi del trattato 
di  architettura  di  Vitruvio42 venne  stabilita  una  formulazione  matematica  anche  per  la 
rappresentazione armonica degli oggetti.
Il primo Rinascimento, in sintesi, si potrebbe definire “rivoluzionario” per la libertà e la 
scioltezza nei modi espressivi, per la grazia e l'eleganza, per la tendenza all'unità; il tutto 
eseguito  seguendo  un  perfetto  schema  razionale  che  influì  sia  sulle  forme  che  sui 
contenuti43.
Nel XV secolo le città erano dominate da banchieri e mercanti. L'acquisizione di ricchezza, 
da parte di un nuovo ceto sociale, promosse l'attività artistica: attraverso la commissione di 
opere d'arte il “nuovo ricco” poteva esibire la sua importanza e il suo valore all'interno 
della società. Per questo motivo la richiesta di oggetti d'arte crebbe per tutto il  secolo, 
permettendo ai vari artisti una notevole mole di lavoro.
Nella Firenze del Quattrocento alcune vie e piazze cittadine erano colme di botteghe d'arte 
di vario genere. Artisti minori e maggiori lavoravano fianco a fianco, tanto che la gran 
quantità  di  laboratori  artigianali  deve  essere  considerata  come  un'unica  realtà 
“intercollegata”. A causa dei continui scambi che intercorrevano tra i maestri, e per via 
delle loro quotidiane frequentazioni di luoghi, istituzioni e fornitori comuni, si era creata 
41 La  prospettiva  non  fu  una  peculiare  scoperta  del  Rinascimento.  Già  nell'antichità  si  riduceva  la 
dimensione degli oggetti secondo la loro distanza dall'osservatore: ciò non dette però mai vita a una  
rappresentazione prospettica unitaria.
42 Vitruvio  fu  un  trattatista  latino,  quasi  certamente  dell'età  di  Augusto,  che  praticò  principalmente 
l'architettura militare e l'idraulica. La fama che ricevette nel XV secolo deriva dal suo trattato in dieci  
libri  intitolato  De Architectura.  L'intento del  trattato era quello di  divulgare la sua conoscenza della 
materia sia ai professionisti che ai comuni cittadini. Nei primi 8 libri (in quanto gli ultimi due si possono 
considerare trattati a sé: uno di gnomonica e l'altro di machinatio), Vitruvio illustra al lettore quali siano 
le qualità necessarie all'architetto e quali compiti dovesse assolvere; definisce l'architettura come arte e  
come scienza; divide e suddivide ogni genere di architettura in base alla proprietà, alla funzione e al  
luogo; indica le caratteristiche peculiari a ognuno (dai materiali agli ornamenti); infine, si sofferma sui  
teatri, sulle costruzioni marittime e sulle basiliche.
43 Arnold Hauser, Storia sociale dell'arte, Torino, Piccola Biblioteca Einaudi, 1955, p. 299.
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una  maglia di  relazioni e  connessioni44.  È necessario immaginare una compatta rete di 
comunicazione  che  univa  artisti,  artigiani,  corporazioni,  confraternite  e  committenti  di 
diverso rango, i quali cooperavano per un fine comune: l'opera d'arte. 
La bottega era il luogo in cui si apprendeva il mestiere fin da bambini e la varietà degli  
oggetti che vi si realizzavano era molto ampia. Non è insolito, infatti, trovare il nome di un 
artista collegato a generi diversi (come fu per il Verrocchio). Durante gli anni del tirocinio 
l'allievo, partendo da lavori manuali di ogni sorta (macinare i colori, pulire i pennelli, ecc.), 
si affacciava passo dopo passo all'arte vera e propria,  sempre sotto la severa guida del 
maestro45.
In questa epoca non esisteva alcun concetto di esclusività in riferimento a una sola bottega, 
anzi  avveniva  l'esatto  contrario.  Nel  caso  venisse  commissionato  un  lavoro  molto 
impegnativo,  i  maestri  si  circondavano  di  collaboratori,  spesso  artisti  già  autonomi  e 
maturi;  questo  comportava  il  passaggio  di  personalità  diverse  e  una  conseguente 
compresenza di stili, composizioni e tecniche differenti all'interno del medesimo ambiente 
di  lavoro.  Di  conseguenza,  seguiva  un'ampia  circolazione  di  modelli,  i  quali  venivano 
reiterati e personalmente modificati46.
Anche le istituzioni laiche e religiose svolgevano un ruolo determinante nella propaganda e 
nella diffusione di particolari soggetti o generi. Le confraternite, in special modo quelle 
laicali,  erano composte da uomini di  varia estrazione sociale legati  da un forte fervore 
religioso;  esse,  di  frequente,  richiedevano  opere  devozionali  inerenti  la  propria 
congregazione47. Tali commissioni permettevano all'artista di guadagnarsi un posto anche 
nelle cerchia più alte della società, e ai confratelli di entrare in contatto con i principali 
esempi artistici del momento.
Francesco Botticini, a partire dal suo ingresso nella bottega di Neri di Bicci, fu introdotto a 
questa “caleidoscopica” realtà. La sua carriera artistica fu attraversata da momenti diversi 
tra  loro,  alcuni  anche contrastanti,  ma ciò non è altro  che  il  frutto  della  somma delle 
esperienze che visse.  Nonostante la  quantità  di  note  biografiche in  nostro possesso sia 
alquanto ridotta, e che i suoi primi anni come artista siano ancora avvolti da una sottile 
nebbia,  dobbiamo  tenere  conto  del  contesto  storico-sociale.  Sappiamo  che  il  mondo 
44 Anna Padoa Rizzo, “Introduzione”, in Maestri e botteghe: pittura a Firenze alla fine del Quattrocento,  
Firenze, Palazzo Strozzi, 16 ottobre 1992 – 10 gennaio 1993, a cura di Mina Gregori, Antonio Paolucci, 
Cristina Acidini Luchinat, Milano, Silvana Editoriale, 1992, p. 19.
45 A. Hauser, Op. Cit., pp. 339-340.
46 A. Padoa Rizzo, Op. Cit., p. 20.
47 Idem, p. 19.
27
dell'arte era una collettività eterogenea, in continuo contatto reciproco, dove predominava 
l'“interdipendenza”. Oltre a ciò, dobbiamo aggiungere l'aspetto della casualità: l'occasione 
di ammirare un'opera di un artista maggiore, quella di scontrarsi con personalità e generi 
artistici differenti, quella di venire in contatto con una particolare committenza.
A prescindere  dal  fatto  se  sia  per  la  prima  o  per  la  seconda  di  queste  ragioni,  è 
determinante il fatto che il nostro pittore fu comunque influenzato da alcuni tra i maggiori 
artisti del Quattrocento fiorentino, e che la loro influenza si può ben notare all'interno dei 
suoi  dipinti.  Oltre  ad  un  continuo  riferimento  al  suo  primo  maestro,  Neri  di  Bicci, 
Francesco si avvalse di alcuni tratti specifici di altri artisti: Alesso Baldovinetti, Andrea del 
Verrocchio, Antonio e Piero del Pollaiolo e Sandro Botticelli.
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• Neri di Bicci
Neri di Bicci nacque probabilmente a Firenze tra il 1418 e il 1420. Si formò nella florida 
bottega del padre Bicci di Lorenzo, il quale l'aveva ereditata per via paterna.
Intorno alla metà degli anni Quaranta, Neri assunse l'effettiva gestione della bottega ed è 
possibile che la lontananza dal padre lo abbia condotto verso uno stile pittorico più aperto 
alle tendenze contemporanee.
La sua carriera artistica è perfettamente documentata dal 1453 al 1475, poiché Neri teneva 
un diario di bottega, conosciuto come Le Ricordanze, dove annotava tutte le attività da lui 
svolte48. 
L'analisi de Le Ricordanze ha permesso di individuare l'esatto ordine cronologico delle sue 
opere e ha rivelato la varietà delle attività artistiche prodotte all'interno della sua bottega: 
pale d'altare, paliotti49 o cortine, immagini di devozione domestica, cassoni, forzieri e opere 
di restauro.
Negli anni Cinquanta, Neri di Bicci fu il destinatario di prestigiose opere provenienti dalla 
Signoria e dalle famiglie più altolocate. Proprio in questi anni si osserva la maturazione 
stilistica di  Neri,  il  quale  si  avvicina  sempre più a  Filippo Lippi,  accennando anche a 
caratteri dell'Angelico e di Domenico Veneziano. Tale maniera prese pienamente forma 
dalla fine degli anni Sessanta fino agli anni Ottanta, nella quale però il pittore introdusse 
una linea grafica deformante, forse memore di Andrea del Castagno. Questi ultimi decenni 
videro la fortuna di Neri crescere con successo, tanto da costringerlo a prendere in affitto 
una seconda bottega di pittura.
Riguardo alla  sua attività  successiva al  1475 si  evince,  in  merito  alla  documentazione 
posseduta, che negli ultimi anni lavorò per centri minori, per il contado e soprattutto per 
ordini religiosi presenti a Firenze. Morì nel 1492.
Sappiamo  con  certezza  che  Francesco  Botticini  nel  1459  fu  condotto  dal  padre  nella 
bottega di  Neri  di  Bicci,  presso il  quale  però rimase per meno di un anno,  prima che 
scadesse il contratto. A quel tempo, come abbiamo precedentemente annotato, la notorietà 
di  Neri  aveva  raggiunto  le  personalità  più  importanti  della  città,  realizzando  opere  di 
48 Nelle Ricordanze Neri di Bicci inserisce tutte le problematiche relative alla bottega, dalle commissioni al  
sostentamento degli apprendisti, ma registra dettagliatamente anche altri tipi di investimenti e di affari,  
come l'acquisto di terreni e il profitto delle raccolte ottenute.
49 Il paliotto è un pannello decorativo che viene usato come rivestimento della parte anteriore di un altare.  
Esso può essere di stoffa, d'avorio, a mosaico oppure lavorato con metalli preziosi.
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prim'ordine.
Nonostante il breve tempo trascorso presso l'officina di Neri, e il misterioso abbandono da 
quest'ultima, allievo e maestro rimasero sempre in buoni rapporti. Si è anche ipotizzato che 
il legame, che Botticini successivamente instaurò, con l'ordine agostiniano della chiesa di 
Santo  Spirito,  fosse  mediato  dalla  presenza  di  Neri.  Questa  supposizione  può  essere 
avvalorata dal fatto che, a capo delle commissioni ricevute da entrambi per opere destinate 
ai  monaci di quell'ordine,  ci fosse sempre il medesimo personaggio,  frate Francesco di 
Antonio Mellini, conosciuto anche come lo Zoppo50. Ed è altrettanto possibile, che il suo 
ingresso  nella  cerchia  degli  agostiniani  lo  abbia  condotto  alla  presenza  delle  maggiori 
famiglie fiorentine che frequentavano la chiesa.
Oltre a ciò è opportuno evidenziare come l'arte di Neri di Bicci fu una costante dello stile 
artistico del Botticini. La maniera di Neri fu essenzialmente anacronistica, fu un pittore 
ancora molto legato alla pittura tardogotica e Botticini, in particolar modo negli ultimi anni 
della sua carriera, riprese alcuni di quei tratti quasi in disuso, tanto cari al vecchio maestro.
Procedendo con ordine  si  può individuare,  nelle  prime opere  di  Francesco,  un piccolo 
dettaglio tipicamente usato da Neri: sono i pilastrini panciuti e punzonati che separano le 
quattro  tavolette  delle  Scene  della  vita  della  Vergine  e  due  devoti  (figg.  2-3-4).  A 
conclusione di ogni scomparto, si intravede la metà della piccola colonna composta da un 
motivo  punzonato  alla  base  e  da  due  abbondanti  rigonfiamenti  centrali.  I  pilastri 
compaiono nuovamente nella predella della  Madonna in trono di Kaliningrad (fig.  28): 
anche se la punzonatura è tralasciata e gli estremi della colonna sono più esili, resta al 
centro la doppia protuberanza.
Altro dettaglio che ricorre con frequenza sono le aureole punzonate, le quali oltre ad essere 
usate nelle tavolette della Vergine, ritornano anche in opere più tarde: nella  Madonna in 
trono di San Donnino (fig. 42), nel San Sebastiano delle Gallerie Fiorentine (fig. 46), negli 
sportelli del dittico di Kreuzlingen (fig. 59) e nella Madonna in trono del Museo Civico di 
Prato (fig. 92).
La rinomata pala d'altare del Museo Jacquemart-André (fig. 23) può essere associata alla 
nota  Santa Felicita di  Neri  (fig.  96).  La composizione di  base rispecchia la  tavola del 
maestro: al centro dei due dipinti sono raffigurati i due troni fortemente aperti verso lo 
spettatore, sui quali siedono le protagoniste delle pale. La loro posizione è elevata rispetto 
50 L. Venturini, Op. Cit., p. 45.
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alle figure che le attorniano, le quali paiono disposte su un proscenio accentuando l'idea di 
una sacra rappresentazione. Sebbene l'opera del Botticini sia maggiormente ricca di note 
naturalistiche, che investono sia i diversi personaggi che l'ambientazione, da Neri riprende 
la spazialità, che permette ai suoi santi di muoversi con agio e facilità ai lati della Vergine.
L'Incoronazione di  Berlino (fig.  34),  perduta con molta  probabilità  durante la  Seconda 
Guerra Mondiale, offre una composizione piuttosto originale. Al centro del dipinto viene 
rappresentata una struttura fluttuante a forma di mandorla composta da nubi e cherubini. 
All'interno di  essa  sono racchiuse  la  Vergine,  in  ginocchio,  e  il  Padre  Eterno,  seduto. 
L'incoronazione è in atto, poiché le mani del Padre non hanno ancora posto la corona sulla 
testa della Madonna, la quale sembra chinarla per agevolare le mosse di Dio. Dai lati della 
mandorla parte una schiera di musici disposti a emiciclo, che termina, senza soluzione di 
continuità, con una moltitudine di santi quasi ammassati l'uno sull'altro, tanto che qualcuno 
di essi si protende fortemente in avanti per poter assistere all'evento. Tutta la massa di 
figure, che cinge la Vergine e il Padre, poggia i piedi su delle nuvole, le quali formano una 
sorta di scala dando la possibilità agli astanti di sostarvi.
La particolare impostazione della tavola risulta essere una elaborazione dei dipinti di Neri 
raffiguranti  il  medesimo  soggetto.  Neri  di  Bicci  eseguì,  nel  corso  della  sua  carriera 
artistica, svariate  Incoronazioni seguendo perlopiù lo stesso modello, a cui applicava le 
variazioni che riteneva più opportune,  secondo la  commissione ricevuta.  Prendiamo ad 
esempio  l'Incoronazione  della  Vergine  (fig.  97),  oggi  conservata  presso  la  Walter  Art 
Gallery di Baltimora, la quale fu realizzata tra il 1470 e il 1475, pertanto contemporanea 
all'opera del Botticini. Nel dipinto di Neri l'incoronazione avviene all'interno di un disco 
dorato, sul cui bordo sono collocati musici e cherubini. In primo piano sono rappresentate 
le figure di quattro santi, due in piedi e due genuflesse, in modo da seguire la curvatura del 
cerchio e non coprire il momento mistico. Fra di esse, due angeli in preghiera stanno ai lati 
di un piccolo tabernacolo, sul quale è dipinto Cristo in croce fiancheggiato da Maria e San 
Giovanni.  Questo  tipo  di  composizione  definisce  lo  schema  secondo  il  quale  Neri 
dipingeva le sue Incoronazioni.
La tavola del Botticini parte dall'idea del maestro focalizzando lo sguardo dell'osservatore 
sulla  Vergine  e  il  Padre,  ma  crea  un  canale  visivo  completamente  libero  grazie 
all'organizzazione  a  emiciclo  della  folla  degli  spettatori.  Particolarmente  interessante  è 
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l'innovativa posa51 di Maria: la Vergine non risulta né di spalle né di profilo, è in linea 
diretta con Dio Padre. Questa scelta, unita a quella dei santi, ci rende pienamente partecipi 
di  ciò che sta accadendo: Botticini ci  fa sentire parte dello stuolo di santi,  cherubini e 
musici che ammirano estasiati la scena.
Se l'opera di Berlino offre una elaborazione molto creativa, quella della Galleria Sabauda 
di  Torino  (fig.  93)  ne  mostra  una  meno  articolata.  L'Incoronazione torinese  possiamo 
confrontarla con l'Incoronazione della Vergine di Neri (fig. 98), conservata nella chiesa di 
San Giovannino dei Cavalieri di Firenze. Proponiamo questo confronto in quanto le due 
opere sono dello stesso periodo: tra la fine degli anni Ottanta quella del maestro e gli inizi 
degli anni Novanta quella dell'allievo. 
La tavola di Neri ripropone il modello prima citato: la Vergine e il Padre all'interno di un 
cerchio dorato delimitato da cherubini, le figure di santi e musici che attorniano il disco 
assecondando  la  sua  curvatura,  in  primo  piano  gli  angeli  in  adorazione  ai  lati  di  un 
tabernacolo. 
Il Botticini ricalca molti di questi elementi. In primis, la coppia della Vergine e del Padre è 
racchiusa in un tondo delineato da una “ghirlanda” di cherubini, i quali fungono anche da 
piano d'appoggio. In secondo luogo, sotto di loro sono inginocchiati due musici, mentre ai 
lati della corona di cherubini si stagliano le figure dei quattro santi. La ripresa del Botticini 
non si ferma all'impaginazione dell'opera, ma coinvolge anche il suo ductus. Oltre al chiaro 
riuso della “ghirlanda”, dal maestro riprende i tendaggi di broccato che si aprono sulla 
scena e la staticità di tutti i personaggi presenti.
A metà  tra  le  due opere di  Neri  possiamo collocare la  Madonna in gloria del  Louvre 
(fig.65), poiché, sebbene dimostri una maggiore solidità di forme e carica emotiva delle 
figure, l'intera composizione mantiene stretti legami con le opere di Neri: il tendaggio di 
broccato e la mandorla plasmata da nuvole e cherubini, sulla quale è assisa la Vergine e il  
Bambino.
La pittura di Francesco introdusse alcuni elementi artistici dello stile di Neri soprattutto in 
quelle  opere  destinate  al  contado  o  ad  ambienti  cistercensi,  dove  probabilmente  si 
apprezzava ancora il gusto tardogotico.
La  Madonna in trono col Bambino e i Santi Sebastiano, Bartolomeo, Jacopo e Antonio  
51 Possiamo definire innovativa la posa della Vergine per due motivi. La prima concerne il corpus di opere 
del Botticini, il quale delinea la figura della Madonna in una posizione alquanto alternativa, unicamente  
in questo dipinto. La seconda fa riferimento alle opere di altri artisti contemporanei, i quali preferirono  
porre la Vergine o di profilo o frontale all'osservatore.
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Abate (fig. 42) richiama alla mente la pala di  Santa Felicita (fig. 96) nella struttura del 
trono  e  nello  sfondo  dorato.  Le  figure  dei  santi,  come  quelle  di  Neri,  si  muovono 
agevolmente nello spazio e tutti sono coronati da aureole punzonate e dorate.
La maniera tardogotica può essere considerata la protagonista del trittico di Avignone (fig. 
47). Nel pannello centrale è raffigurata la Madonna in trono con il Bambino, il  seggio 
ricorda  ancora  quello  della  Santa  Felicita,  mentre  la  coppia  sacra  perde  ogni  senso 
naturalistico a causa dell'accentuata sproporzione delle forme. Nei pannelli laterali sono 
poste le figure dei santi, i quali sono disposti a coppia uno sopra l'altro: uno in primo piano 
a figura intera, l'altro a mezzo busto nell'angolo in alto, separato dal sottostante per mezzo 
di una semplice linea. Domina il tutto lo sfondo dorato e la posa ieratica dei santi.
Nel dittico di Kreuzlingen (fig. 59) il Botticini adotta nuovamente la separazione dei piani, 
per inserirvi nella parte superiore degli sportelli l'Annunciazione (con la Vergine da una 
parte e l'Angelo dall'altra) e nella parte inferiore la  Crocifissione e la  Flagellazione. Da 
Neri riprende la maniera delle aureole e il fondo dorato, ma la carica espressiva dei diversi 
volti è profondamente sentita e rappresentata, così come la potenza gestuale e l'anatomia 
dei corpi.
Anche il  San Francesco in gloria (fig.  60) propone un'impostazione arcaica: il  santo è 
inserito in una mandorla e la sua figura allungata poggia i piedi su un sottile strato di 
nuvole; lo sfondo blu che incornicia la mandola mostra delle piccole figure di donna, le 
quali,  le  tre  che  sormontano  l'immagine  del  santo,  fluttuano  nel  vuoto  e  sembrano 
fuoriuscire dal fondo (tanto che il Botticini termina la raffigurazione delle loro forme con 
delle nuvole), le tre in basso, sono sdraiate “alla romana”.
Nella  Madonna in  trono del  Metropolitan  Museum (fig.  91),  il  Botticini  accenna  alla 
pittura del vecchio maestro con pochi elementi: gli angeli reggicortina, che tengono aperti i 
tendaggi di broccato; le barbe dei tre santi,  dipinte a lunghe ciocche o secondo perfetti 
ricci;  il  fondo  dorato  dietro  alla  balaustra  e  al  trono  della  Vergine.  Oltre  a  ciò,  resta 
comunque un'opera dalla composizione severa e arcaizzante, a causa delle pose rigide dei 
presenti, sebbene Francesco riveli un attento e accurato interesse per la resa dei particolari 
(nelle vesti, nell'architettura e nel prato fiorito).
Anche  nella  pala  del  Museo  Civico  di  Prato  (fig.  92)  Francesco  ricorre  ad  una 
impostazione alquanto antiquata. La tavola, dallo sfondo dorato, raffigura la Vergine che 
allatta sua Figlio, mentre i santi sono addossati attorno a lei. Il seggio segue il modello 
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della pala di Santa Felicita (fig. 96); le figure sono rigide e statiche nelle loro pose; le loro 
aureole sono dorate e punzonate; la barba del San Girolamo è composta a ripiani di ricci. 
Anche in questo caso la cura per il  dettaglio è molto precisa,  in particolar modo negli 
indumenti e negli attributi dei santi.
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• Alesso Baldovinetti
Alesso Baldovinetti nacque nel 1425 a Firenze, e nel capoluogo toscano morì nel 1499. 
Dopo essere caduto nell'oblio per molto tempo, recentemente Baldovinetti è stato non solo 
riscoperto,  ma  sono  state  a  lui  ricondotte  diverse  opere  che  erano  state  attribuite 
erroneamente ad altri artisti.
Colpa di tanta poca notorietà è la scarsità di opere rimaste e la discontinuità stilistica di 
Alesso. In parte, fu lo stesso Baldovinetti a essere la causa della sua rovina: nel tentativo di 
trovare  la  “composizione  perfetta”  del  colore,  che  gli  potesse  garantire  brillantezza  e 
durata, ottenne un risultato non del tutto positivo. I colori che creò, sia per la qualità delle 
materie prime impiegate sia per la miscela che li componevano, finirono con lo staccarsi 
dall'intonaco e cadere. L'intento di Alesso era quello di dare ai colori un tono molto forte e 
una superficie vitrea, in modo da mettere in risalto la sua cura per il dettaglio52.
Da varie fonti si comprende come egli fu comunque spesso chiamato per la stima di opere 
altrui, a dimostrazione del fatto che, era sicuramente un artista apprezzato e rispettato53.
Nel  1448 Baldovinetti  si  iscrisse alla  Compagnia dei  pittori  mentre,  l'anno successivo, 
collaborò  insieme  all'Angelico  agli  sportelli  dell'armadio  delle  argenterie  in  SS. 
Annunziata, commissionategli da Piero de Medici. L'Angelico può essere definito il suo 
primo  maestro,  del  quale  non  si  dimenticherà,  in  modo  particolare  nelle  figure  della 
Madonna e del Bambino.
Quando Fra Giovanni partì alla volta di Roma, Alesso, ritrovatosi senza una guida, entrò 
come assistente nella bottega di Domenico Veneziano. Assieme al Veneziano, Andrea del 
Castagno e Piero della Francesca partecipò alla realizzazione degli affreschi della cappella 
maggiore di Sant'Egidio.
L'anima  dell'Angelico  e  del  Veneziano  si  fusero  in  quella  del  Baldovinetti:  del  primo 
ripropose la carica emotiva delle figure e la  vivacità dei  colori,  del secondo riportò la 
luminosità e la precisa rappresentazione prospettica. 
Sebbene la sua carriera artistica sia stata definita eclettica e ineguale, per la sua altalenante 
maniera più vicina ad un artista o ad un altro, la minuziosità e l'imitazione della natura 
furono  una  sua  prerogativa.  Un'altra  peculiarità  che  oggigiorno  lo  ha  reso  ancora  più 
interessante, è la resa del paesaggio. Baldovinetti fu l'artefice di un tipo di paesaggio che 
ricrea la valle di un fiume: il corso d'acqua serpeggia fra due file di monti, i quali disposti  
52 Emilio Londi, Alesso Baldovinetti pittore fiorentino, Firenze, Alfani e Venturi Editori, 1906?, pp. 22-24.
53 Idem, p. 62.
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secondo la corretta disposizione prospettica, creano l'idea di grande distanza. Il merito di 
Alesso  fu  quello  di  presentare  allo  spettatore  non  solo  una  visione  dettagliata  della 
campagna fiorentina, ma anche la sensazione di quiete, solitudine e silenzio che essa sa 
offrire54.
Il  decennio  che  va  dal  1460  al  1470  segnò  il  punto  più  alto  dell'abilità  artistica  del  
Baldovinetti,  più tardi la fiacchezza e il desiderio di riposo prenderanno il sopravvento 
causando un continuo reiterarsi di medesimi tipi. Ciò lo spingerà ad avvalersi dell'opera dei 
suoi allievi più bravi, tra i quali Domenico Ghirlandaio.
Gli ultimi decenni della sua vita furono dedicati a uno studio sempre più scientifico della 
pittura.  Sull'esempio  di  Andrea  del  Castagno,  si  fa  quasi  ossessiva  la  sua  ricerca  di 
perfezione della tecnica, di precisione del disegno e di esattezza dei contorni, a dispetto 
della bellezza del risultato finale.
Le prime prove artistiche del Botticini, ovvero quelle compiute intorno alla seconda metà 
degli  anni  Sessanta,  rivelano  una  certa  familiarità  con  i  pittori  della  generazione 
precedente.  Secondo la  Venturini55, una personalità  di  spicco che in  questi  anni  poteva 
indirizzare i giovani artisti verso uno stile artistico leggermente retrogrado, era proprio il 
Baldovinetti.  Non si  hanno notizie  in  merito a un possibile  apprendistato di  Francesco 
presso  la  bottega  di  Alesso,  ma  dato  che  questi  furono gli  anni  in  cui  il  Baldovinetti  
realizzò le sue opere più prestigiose, e che i dipinti di Botticini spesso ne riportano qualche 
traccia, non possiamo certo ritenerlo impossibile. Sembra quasi, infatti, che l'inizio della 
carriera  artistica  di  Botticini  sia  partita  da  una  rielaborazione  della  “cultura  di 
Sant'Egidio”56.  Tra  il  1451 e il  1454 Baldovinetti  collaborò  con Domenico  Veneziano, 
Andrea del  Castagno e Piero della  Francesca alla  decorazione della  cappella  maggiore 
della chiesa di Sant'Egidio: in questa occasione Alesso fece suoi alcuni dei tratti salienti di 
entrambi i pittori e si comportò da mediatore con le generazioni successive.
Si è parlato di “cultura di Sant'Egidio” poiché, proprio nelle prime opere realizzate dal 
Botticini,  è molto forte  ed evidente l'influsso del  Veneziano.  Domenico morì  nel  1461 
quando Francesco aveva appena quindici anni. Potrebbe esistere una remota possibilità che 
il  nostro  pittore  lo  abbia  conosciuto,  ma  potrebbe  anche essere  stato  il  Baldovinetti  a 
54 Idem, pp. 33-35.
55 L. Venturini, Op. Cit, p. 31.
56 Ibidem
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introdurlo alla sua arte.
A partire  dal  San  Nicola  (fig.  1),  una  delle  prime  opere  di  rilievo,  si  nota  una  certa 
similitudine con la  Pala di Santa Lucia de'  Magnoli (fig.  99) del Veneziano. La Sacra 
Conversazione del veneto, oggi conservata presso la Galleria degli Uffizi, fu realizzata nel 
1445 circa. L'impaginazione del dipinto è la stessa: al centro è situata la figura adorata e ai 
suoi lati le figure in adorazione. Entrambe le opere sono basate su schemi di simmetria che 
coinvolgono sia gli elementi architettonici che gli astanti. La luce, proveniente da un lato, 
si diffonde nell'ambiente con dolcezza. La scena del Veneziano si svolge in un ambiente 
chiuso molto raffinato, dove un portico a tre archi a sesto acuto si apre su un cortiletto 
delimitato da nicchie e archi. La scena del Botticini mostra un'ambientazione molto più 
modesta: il trono del santo poggia contro una balaustra composta da marmi policromi.
Sebbene non si sia a conoscenza del modo in cui Francesco si sia avvicinato a questa pala, 
notiamo comunque che il suo interesse fu molto vivo: dagli scomparti della predella che 
accompagnavano il dipinto57, egli trasse l'ispirazione per alcune sue tavolette.
Lo  sposalizio  della  Vergine (fig.  2)  ricalca  la  struttura  architettonica  che  compare 
nell'Annunciazione  (fig.  100),  lo  scomparto  centrale.  L'impostazione  prospettica,  le 
colonne e l'architrave che sormontano tutto il complesso vengono riproposti tali e quali 
nella tavoletta botticiniana. La Venturini58 mette in evidenza il fatto che tra i presenti al 
matrimonio di Maria vi è un nano in abiti eleganti in procinto di rompere un bastone: lo 
stesso soggetto compariva nello Sposalizio della Vergine che Domenico aveva dipinto nel 
coro della chiesa di Sant'Egidio59.
Dallo scomparto che celebra il  Miracolo di San Zanobi  (fig. 101), il  Botticini recupera 
l'ultima donna a sinistra vestita di nero fin sopra la testa e la inserisce nella sua Natività  
della Vergine (fig. 3).
Per quanto riguarda l'influenza del  Baldovinetti,  possiamo confrontare la  scena con  Le 
nozze di Cannan (fig. 102) di Alesso con una tavoletta di Francesco raffigurante l'Ultima 
Cena  (fig. 15). Tra le due intercorrono circa venti anni: l'ipotetico maestro la eseguì per 
l'armadio delle argenterie in SS. Annunziata. Francesco riprese l'intera composizione della 
scena, ma anche la quadrettatura del soffitto, la disposizione della luce e l'attenzione per i 
57 Gli scomparti della predella, i quali originariamente soggiacevano alla pala d'altare, oggi sono smembrati  
e custoditi in musei diversi.
58 L. Venturini, Op. Cit., p. 27.
59 L'affresco è andato perduto, ma la sua descrizione ci è nota attraverso le parole del Vasari. La Venturini,  
nella sua monografia sul Botticini, ci informa della connessione tra le due opere (L. Venturini, Op. Cit., 
p. 27).
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dettagli sulla tavola. 
Altri tratti baldovinettiani compaiono nella tavola Romena (fig. 6): l'ovale geometrico del 
volto della Madonna e la pieghettatura del velo ricordano le Vergini di Alesso.
Ad ogni modo, l'elemento che sicuramente ebbe maggior presa sul giovane Botticini fu il 
paesaggio. Dagli esordi fino all'ultima opera, l'interesse per questa componente fu costante 
e in continua evoluzione.
Le tavolette dello  Sposalizio della Vergine  (fig. 2) e della  Natività della Vergine (fig. 3) 
sono collegate ad un'altra che rappresenta  Due devoti  (fig. 4). I caratteri fondamentali di 
quest'ultimo  scomparto  sono  l'orizzonte  piuttosto  basso,  il  terreno  piatto  e  la 
conformazione  stratificata  delle  rocce  prive  di  vegetazione.  Un  paesaggio  simile 
Baldovinetti lo aveva raffigurato nella Trasfigurazione (fig. 103), un'altra piccola scena per 
l'armadio delle argenterie. La stessa scelta viene riproposta dal Botticini nell'opera dei Tre 
Santi del Museo di Bagnères-de-Bigorre (fig. 12). Anche in questo caso il terreno è aspro e 
piatto, e l'orizzonte è basso.
A partire dalla fine degli anni Sessanta, Botticini avviò una trasformazione paesaggistica e 
la nudità del suolo lasciò il posto a vedute ricche di vegetazione e sempre più colme di 
dettagli.
Nel San Sebastiano di New York (fig. 8) si osserva che intorno alla figura del santo vi sono 
soltanto rocce, ciuffi d'erba e terra arida; ma, alle sue spalle, si apre una zona boschiva 
circondata  da  verdi  colline  e  ricca  di  corsi  d'acqua.  Se  nella  tavola  del  Metropolitan 
Francesco accenna soltanto all'influenza di Alesso, nella Madonna che adora il Bambino di 
Brimingham (fig. 9) il riferimento al concittadino più anziano è evidente.  La Vergine in  
adorazione  del  Bambino (fig.  104)  del  Baldovinetti,  oggi  al  Louvre,  offre  una  veduta 
lussureggiante: a sinistra un fiume serpeggia in una zona riccamente alberata e, nel punto 
più lontano, si innalza una rupe; a destra compaiono due anse del fiume sempre immerse 
nella vegetazione e l'immagine di qualche casa; il tutto termina in una lontana veduta di 
città delimitata da dolci colline. L'adorazione di Francesco propone gli stessi elementi, ma 
la rupe di Alesso si è trasformata in una quinta rocciosa che delimita il momento mistico 
dall'ambiente circostante, ma anche la campagna, che si stende oltre la Vergine, trasmette 
una sensazione di maggior quiete e apertura. 
Gli  anni  Settanta  portarono  una  fresca  aria  di  rinnovamento  nello  stile  artistico  del 
Botticini e, per quanto riguarda l'elemento paesaggistico, si può chiaramente affermare che 
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la lezione impartita dal Baldovinetti fu appresa appieno e che essa fu la base per nuove 
scoperte. Questi anni videro una profonda analisi della realtà, come si può ben osservare 
nella Adorazione modenese (fig. 24): oltre il blocco di splendide rovine mostrate in tutta la 
loro “antichità”, a sinistra si può ammirare un meraviglioso scorcio di paesaggio, con il suo 
fiume che avanza sinuoso tra le colline. La veduta, di chiaro stampo baldovinettiano, si 
carica di una nota più naturalistica e  ci  pare realmente possibile poter individuare una 
simile campagna nelle vallate toscane.
Una sensazione simile la ritroviamo anche nell'Adorazione del Museo di Cleveland (fig. 
25), nella quale oltre alla quinta rocciosa di sinistra (elemento ricorrente nelle varie tavole 
con  Madonne  e  Figlio),  che  sembra  avvolgersi  su  se  stessa,  a  destra  si  apre  un  ricco 
paesaggio attraversato da un ampio corso d'acqua che sfuma fino all'orizzonte. 
L'evoluzione  stilistica  botticiniana,  osservata  fino  ad  ora,  diventa  ancor  più 
particolareggiata in altre due tavole degli anni Settanta: I tre Arcangeli degli Uffizi (fig. 26) 
e la Madonna che adora il Bambino di proprietà Algranti (fig. 40).
Nel dipinto fiorentino non compare una vegetazione florida, ma l'accurata attenzione al 
particolare è preziosa: la sfilata dei tre Arcangeli con Tobiolo avviene su un terreno aspro, 
cosparso di sassi, rocce e qualche ciuffo d'erba; dietro di loro (con esattezza dietro la figura 
di Michele), si notano le anse del fiume costeggiate da alberelli. Proprio questa piccola 
area ricorda la Natività del Baldovinetti (fig. 105) della chiesa della SS. Annunziata: alla 
sinistra della scena, che raffigura la nascita di Gesù, scorre un fiume circondato da piccoli 
alberi. La ripresa del Botticini è molto fedele, anche se il nostro pittore gli dona un tono 
realistico maggiore.
Nell'adorazione bergamasca (fig. 40), la Vergine e il Bambino poggiano su un suolo arido 
con una vegetazione scarsa e rustica, che copre anche la quinta rocciosa di destra. Sullo 
sfondo, un corso d'acqua si snoda nella campagna coltivata, oltre la quale si intravedono le 
abitazioni di un paese addossato a delle morbide colline, le quali vengono reiterate fino a 
scomparire all'orizzonte.
In queste due opere la particolarità degli elementi naturalistici è la loro brillante resa: non 
solo il Botticini si è impegnato a ricreare un ambiente reale nelle forme, ma gli ha donato 
“vita” attraverso luci e colori.
Con molta probabilità, attorno a questi anni Francesco cadde sotto l'influsso della pittura 
fiamminga.  Sappiamo che  il  Trittico  Portinari di  Hugo  van  der  Goes  (figg.  106-107) 
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giunse a Firenze nel 1483 e fu collocato nella chiesa di Sant'Egidio.  Dato il  suo forte 
legame con questo luogo sacro, per quanto detto finora, è altresì probabile che, come tanti 
altri, il Botticini ne sia rimasto completamente affascinato. Inoltre, è ben noto che prima 
del suo arrivo, l'arte fiamminga già circolava nelle maggiori corti italiane.
Nell'ultima decade della sua attività artistica, la cura per il dettaglio in alcuni dipinti si fece 
particolarmente consistente. Ciò lo possiamo notare  in primis all'Adorazione dei Magi di 
Norfolk (fig. 55): un dipinto dove il paesaggio si fonde in tutto e per tutto con i soggetti 
rappresentati e che, in questo caso, aiuta anche a mettere in evidenza lo scopo del quadro60. 
Intorno all'evento principale, si trovano altri piccoli momenti pregnanti che mostrano vari 
santi colti al loro “apice mistico”. Il paesaggio, che occupa quasi interamente lo spazio, 
crea vari livelli e sorte di nicchie, all'interno dei quali ciascun personaggio è raccolto nel 
suo momento di Fede. Grazie a questo espediente, l'ambiente unisce e divide allo stesso 
tempo tutte le manifestazioni presenti.
L'ampiezza dello spazio e la sua accurata descrizione sono i protagonisti della  Madonna 
del  Breviaro  (fig.  89):  le  due  figure  in  primo  piano  sono  avvolte  da  un  paesaggio 
naturalistico  che  sembra  non  avere  confini  e  che  il  nostro  occhio  possa  continuare  a 
immaginarlo oltre i limiti della cornice stessa.
L'Adorazione del Bambino in San Lorenzo (fig. 94), una delle ultime opere del Botticini, ci 
rivela un po' una summa dei principali caratteri utilizzati da Francesco nel paesaggio: in 
primo  piano,  compare  il  terreno  brullo,  con  sassi  e  ciuffi  d'erba  sparsi;  dietro  il  San 
Francesco,  torna il  muro in  rovina; ai  due lati  della capanna,  serpeggia il  fiume tra  le 
colline.
60 A causa della presenza di diversi santi, raffigurati al culmine della loro vita di Fede, si è pensato che  
l'intento del dipinto fosse didascalico: l'apprendere la vita dei santi attraverso le immagini.
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• Andrea del Verrocchio
Andrea di Michele di Francesco di Cione nacque a Firenze intorno al 1435-1436 e morì a 
Venezia nel 1488. L'anno della sua nascita rimane tutt'ora incerto. Nelle diverse portare al 
catasto, compilate da lui e da suo padre, sono riportate le età di Andrea in base alla data dei 
documenti. Dalle analisi di questi ultimi sono insorte alcune discrepanze, le quali hanno 
condotto a un arco di tempo compreso tra il 1432 e il 143861. In parte, la causa di ciò sta 
nella nostra diversa concezione dell'anno: mentre noi consideriamo il  1° gennaio come 
l'inizio  dell'anno  solare,  nella  Firenze  del  Quattrocento  esso  cominciava  il  25  marzo 
(giorno dell'annuncio a Maria). In parte, si deve alla frequente usanza di dichiarare dati 
erronei nei documenti, al fine di ricevere agevolazioni fiscali.
Le notizie relative alla sua formazione sono piuttosto variegate. Il Busignani62 ne riporta 
due:  una  proveniente  dal  Del  Migliore  nelle  Riflessioni  al  Vasari  «Stando  Andrea  col 
predetto Giuliano Verrocchio, che fu orefice, e non con Luca Verrocchi come dice l'Autore, 
prese a dirsi del Verrocchio»; l'altra lasciata dall'Anonimo del Codice Magliabechiano e dal 
Gelli, e riferita dal Baldinucci «Ho io visto nell'altre volte nominata libreria de' manoscritti 
originali degli Strozzi un manoscritto antichissimo contenente più Vite di pittori, scultori e 
architetti, quasi de' tempi dello scrittore di quelli. Fra' discepoli di Donatello, del quale pur 
vi si legge la Vita, dice, che uno de' suoi primi, e non il minimo, fu Andrea del Verrocchio. 
Ed in un altro manoscritto annesso a un libro minor del foglio, seg. Num. 285, fra diverse 
memorie di pittori e architetti di que' tempi, si legge a c. 45 a tergo, fra le cose appartenenti 
alla  Vita  di  questo  Maestro  Andrea  del  Verrocchio  fiorentino,  ch'egli  fu  discepolo  di 
Donatello: il che ancora tanto più si rende certo, quanto che lo stesso Andrea lo aiutasse a 
lavorare i lavamani di marmo nella sagrestia di San Lorenzo». Altri ritengono che iniziò 
nella bottega di Desiderio da Settignano63 o in quella di Antonio Rosselino64. L'Adorno65, 
invece,  ci  informa  che,  da  un  documento  scoperto  dalla  Carl,  relativo  al  fallimento 
dell'orafo  Antonio  di  Giovanni  Dei,  un  Andrea  di  Michele  figura  come  fattorino:  ciò 
potrebbe dimostrare che i suoi primi anni di formazione orafa avvennero sotto la guida di 
61 Piero Adorno,  Il Verrocchio: nuove proposte nella civiltà artistica del tempo di Lorenzo Il Magnifico, 
Firenze, Edam, 1991, p. 7.
62 Alberto Busignani, Verrocchio, Firenze, Sadea Editore, 1966, («I diamanti dell'arte», 8).
63 Desiderio da Settignano (1428-1464) fu uno scultore fiorentino che operò principalmente nella seconda 
metà del Quattrocento.
64 Antonio Rossellino (1427-1478/81) fu uno scultore fiorentino che partecipò a opere di grande levatura  
artistica. La sua carriera iniziò intorno alla metà degli anni Quaranta del Quattrocento e proseguì fino alla  
data della sua morte.
65 P. Adorno, Op. Cit., pp. 11-12.
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questo artigiano poco noto. Gigetta Dalli Regoli66 sembra confermare questa possibilità, 
collocando la sua presenza dal Dei tra il 1453 e il 1456. Inoltre, dal 1457 lo inserisce nella 
bottega  orafa  di  Francesco  di  Luca  Verrocchio,  dal  quale  probabilmente  deriva  il  suo 
appellativo67.
Con certezza sappiamo che inizialmente svolse un apprendistato presso un orafo. Quello 
che  accadde  successivamente  non  è  documentato,  ma  tutte  le  proposte  avanzate 
racchiudono una parte di verità in quanto Andrea ebbe sicuramente dei contatti con tutti gli 
artisti  citati.  Del  Rossellino  colse  molti  tratti  tipici  e  il  Monumento  al  Cardinale  del  
Portogallo a Santa Maria a Monte (fig. 108), in cui fu suo collaboratore, ne è un esempio.
A partire dal 1461 il Verrocchio fu un artista indipendente con una propria bottega, la quale 
divenne nel corso degli  anni una delle più rinomate della città.  Andrea si prestò come 
orafo,  scultore  e  pittore,  tanto  che  la  sua  officina  trattò  alla  pari  arte  e  artigianato, 
realizzando le opere più svariate nelle quali si fondevano spesso tutte queste arti (basti  
pensare al Monumento sepolcrale di Piero e Giovanni de' Medici – fig. 109).
Con  la  morte  di  Cosimo  il  Vecchio  (1464),  per  il  quale  realizzò  la  lastra  tombale, 
Verrocchio dette il via a una lunga relazione con la famiglia dei Medici. Nel 1469 compì 
un breve viaggio a Venezia: il soggiorno veneto sviluppò quelle tendenze pittoriche già 
innate nell'anima di Andrea68.
Tornato nella città natale, si trovò coinvolto nelle opere di maggior prestigio e levatura; 
infatti, gli anni Settanta rappresentarono, per lui e per la sua polivalente bottega, il culmine 
della notorietà e dell'abilità artistica.
L'attività pittorica del Verrocchio resta oggigiorno molto discussa, a causa delle incertezze 
di attribuzione. Sicuramente la sua natura era scultorea: ciò significa che, così come le sue 
sculture propongono un alto pittoricismo, i suoi dipinti mostrano un'intensa plasticità. Le 
carni e le stoffe sembrano spesso reali e tangibili, grazie alla preziosa resa dei materiali69. 
66 Musée  national  du Louvre,  Verrocchio,  Lorenzo  di  Credi,  Francesco  di  Simone Ferrucci,  a  cura  di 
Gigetta Dalli Regoli, Milano, 5 continents, 2003, p. 14.
67 In merito all'acquisizione da parte di Andrea del famoso epiteto, sempre l'Adorno ci dà notizia che, Covi 
e  Seymour  hanno  notato  che  il  soprannome  compare  per  la  prima  volta  solo  nel  1467.  Se  la  sua 
derivazione  provenisse  dalla  bottega  orafa,  dove  Andrea  sembra  aver  praticato,  (secondo  l'Adorno) 
risulterebbe alquanto tardo il riferimento al maestro. Il Covi ha attribuito all'artista la lastra tombale di  
Fra' Giuliano Verrocchio (teologo dell'ordine francescano), la quale,  posta nella navata centrale della  
Basilica di Santa Croce, fu commissionata da Antonio de' Medici, ministro provinciale nella chiesa dal 
1465  al  1470.  L'associazione  delle  due  informazioni  ha  condotto  alla  conclusione  che  Andrea  fu 
chiamato “del Verrocchio” in relazione a questa sua prima opera importante (qualora l'attribuzione del  
Covi fosse corretta) (P. Adorno, Op. Cit., p. 12).
68 P. Adorno, Op. Cit., p. 62.
69 Idem, p. 33.
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Le  caratteristiche  di  una  tecnica  si  trasferiscono  nell'altra,  e  viceversa:  l'articolazione 
spaziale  degli  elementi  e  la  loro  disposizione  geometrica,  il  naturalismo  delle  forme, 
l'accurata funzione del chiaroscuro e la raffinata cura del dettaglio e dell'ornamento (di 
chiara derivazione orafa).
Come precedentemente evidenziato, gli anni Settanta significarono per Botticini una fase 
di importante maturazione stilistica. Sia la Venturini70 che la Padoa Rizzo71 lo accostano 
alla cerchia verrocchiesca proprio a partire da questi anni, mentre l'Adorno72 lo annovera 
fra i discepoli del Verrocchio.
Anche in questo caso non si hanno fonti documentarie che accertino una permanenza nella 
bottega di Andrea, ma i suoi dipinti ci mostrano che, in un modo o in un altro, gli esempi 
del Verrocchio furono studiati e rielaborati.
L'influenza verrocchiesca si nota già a partire dalla fine degli anni Sessanta nella tavola 
Romena (fig. 6). La composizione del dipinto è simile a quella del San Nicola (fig. 1), ma 
tutti i soggetti della Sacra Conversazione hanno perso la loro rigidità e iniziano a muoversi 
nello spazio. La posa anticonvenzionale del Bambino, seduto sul ginocchio della madre, 
riflette, sulla base delle nuove idee rinascimentali, la presenza di aspetti laici nell'ambito 
religioso: nell'iconografia di Andrea inizia a farsi strada la concezione del Bambin Gesù 
non più come un piccolo Dio esposto dalla Madonna all'adorazione dei fedeli, ma come un 
qualsiasi  bambino  tra  le  braccia  della  propria  madre,  la  quale  lo  contempla 
amorosamente73.
La  Madonna  col  Bambino  e  due  angeli del  Musée  Jacquemart-André  (fig.  10)  e  la 
Madonna  col  Bambino,  San  Giovannino  e  due  angeli della  Gemäldegalerie  (fig.  11) 
riproducono  un  modello  del  gruppo  Madonna  e  Figlio  riconducibile  al  dipinto  della 
Madonna col Bambino (fig. 110) eseguita dal Verrocchio (oggi conservata a Berlino): il 
Piccolo, seduto sulle ginocchia della madre, è avvolto da un panno riccamente decorato; il 
suo volto e i  suoi occhi sono diretti  verso Maria,  alla quale tende le braccia (come se 
desiderasse essere preso in collo); la Madonna lo sostiene con entrambe le mani (una dietro 
la schiena, l'altra alla caviglia); i loro sguardi si incrociano grazie alla reciproca posizione 
di  ¾.  L'opera  botticiniana  di  Berlino  (fig.  11)  mantiene  un  legame  più  forte  con  la 
70 L. Venturini, Op. Cit., pp. 41-42.
71 Anna Padoa Rizzo, Op. Cit., p.7.
72 P. Adorno, Op. Cit., p.32.
73 Idem, p. 90.
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corrispettiva verrocchiesca, mentre quella parigina si distanzia da essa per alcuni dettagli. 
Se entrambe le tavole del Botticini rielaborano la tipologia del gruppo sacro di Andrea, 
stabilendo  una  connessione  con  l'opera  citata  di  quest'ultimo,  è  anche  vero  che  la 
morbidezza  e  la  spazialità  delle  forme,  la  ricchezza  decorativa  e  la  concezione  del 
chiaroscuro non hanno ancora trovato nei dipinti di Francesco la giusta applicazione.
La  Madonna  del  Verrocchio  (fig.  110)  stabilisce  una  relazione  di  caratteri  anche  con 
l'Adorazione  di  Birmingham  (fig.  9)  (analizzata  in  precedenza  sulla  base  del  nesso 
Baldovinetti-paesaggio).  Se  si  confrontano  i  volti  delle  Vergini  si  notano  molte 
somiglianze: la fronte alta, spaziosa e tondeggiante, gli occhi abbassati, la linea dritta del 
naso, la bocca piccola e sottile, la mascella larga; mancano in Botticini i dolci passaggi 
chiaroscurali tra le parti in ombra e quelle illuminate. Si nota però la volontà da parte di 
Francesco di ricreare, anche se in un tono più umile e modesto, la foggia dell'abito e del 
velo di Maria74. Anche nelle aureole si può osservare il tentativo di riprodurne la ricca 
decorazione a motivi geometrici.
La  prima opera  certa  degli  anni  Settanta  è  la  Madonna in  trono fra  i  Santi  Giovanni  
Battista, Pancrazio, Sebastiano e Pietro (fig. 23), nella quale l'iscrizione, posta sull'alzata75 
dei gradini, reca l'anno 1471. La Sacra Conversazione è impostata secondo lo schema della 
figura adorata al centro con i santi in contemplazione ai lati76, ma la sua particolarità, la 
quale determina la sua funzione di spartiacque con la decade precedente, consiste nella 
conoscenza e nella rielaborazione di quei tratti stilistici propriamente contemporanei. In 
questa pala la maniera del Verrocchio incide profondamente. La Madonna col Bambino del 
Metropolitan (fig. 111) e la Madonna in trono e Santi della Galleria Nazionale di Budapest 
(fig.  112) sono le due opere di Andrea alle quali  fa riferimento la tavola parigina. Dal 
primo dipinto prende ampio spunto la figura della Madonna: la testa reclinata, la fronte 
alta, le palpebre rigonfie, gli occhi abbassati e la ricca acconciatura dei capelli coperta da 
un velo trasparente. Il Bambino, in piedi sulle ginocchia di Maria, è sorretto dalla madre 
con una mano dietro la schiena e con l'altra sotto al piede; un leggero velo gli cinge le 
gambe; tre dita della mano destra sono alzate in atto di benedizione, mentre con l'altra 
74 La Madonna del Verrocchio ritrae una giovane donna aristocratica del Quattrocento. L'acconciatura dei  
capelli e la tipologia di abito indossato rappresentano elementi dell'ultima moda. Raffigurare la Vergine 
come una donna contemporanea segna la commistione, tipica di questi anni, tra sacro e profano.
75 L'alzata è la parte frontale del gradino, che corrisponde all'effettiva altezza dello scalino.
76 La  composizione  delle  Sacre  Conversazioni,  all'interno  della  carriera  artistica  di  Botticini,  rimane 
generalmente sempre la medesima. L'impostazione usata nel San Nicola si ripete costantemente, mentre 
la maniera di esecuzione si evolve.
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regge il velo. Nel dipinto del Verrocchio il piccolo Gesù poggia i piedi su una balaustra ed 
è sorretto dalla madre, la quale allo stesso tempo lo copre con un velo a guisa di perizoma;  
con la mano destra compie la benedizione, mentre con l'altra stringe il velo. In breve, si  
può affermare che la coppia del Botticini è una rielaborazione a figura intera del modello 
verrocchiesco77.
Per  quanto  concerne  la  Pala  di  Budapest  (fig.  112),  conosciuta  anche  come  Pala  del 
Maglio78, in essa si riscontrano delle affinità negli ampi panneggi dei santi con la figura 
sull'estrema destra della tavola del Verrocchio,  e nell'espressione dei volti.  Le teste del 
Verrocchio  sono riconoscibili  per  alcuni  tratti  ricorrenti:  la  fronte  ampia,  l'arcata  delle 
sopracciglia elevata, le palpebre rigonfie e un po' pesanti, la mascella larga, il naso dritto e 
un'espressione  alquanto  malinconica79 (tali  caratteristiche  si  possono  individuare  negli 
astanti).
Una stretta connessione con la Pala del Maglio si registra anche nella già citata Adorazione 
modenese  (fig.  24).  La  Vergine  viene  raffigurata  dal  Botticini  con  la  testa  reclinata, 
fortemente scorciata di ¾ e con le mani giunte in piena contemplazione del Figlio. La 
stessa posa, sebbene seduta e non genuflessa, caratterizza la Madonna di Andrea. Il velo e 
l'elaborata decorazione dell'abito rimandano invece ai dipinti di New York (fig. 111) e di 
Berlino (fig. 110).
Le opere citate fino a questo momento sono state realizzate dai due artisti nello stesso 
periodo  (tra  la  fine  degli  anni  Sessanta  e  gli  inizi  degli  anni  Settanta):  ciò  potrebbe 
avvalorare le ipotesi dei vari studiosi riguardo all'ingresso del Botticini nella bottega del 
Verrocchio.  Sicuramente  il  contatto  fu  molto  stretto,  altrimenti  non  si  spiegherebbe  la 
presenza  così  massiccia  di  elementi  verrocchieschi  in  questi  e  tanti  altri  dipinti  di 
Francesco.
La prossimità, tanto supposta, è stata individuata dal Ragghianti80 nella tavola Il Battesimo 
di Cristo degli Uffizi (fig. 113) attribuita al Verrocchio. Lo studio analitico del Ragghianti 
“disseziona” l'opera fiorentina allo scopo di rintracciare tutte le mani che vi parteciparono. 
77 Questa  tipologia  di  rappresentazione della  Madonna e  il  Bambino viene proposta  costantemente  dal 
Botticini, sia nelle Adorazioni che nelle Sacre Conversazioni, indipendentemente dal fatto che abbiano 
una  destinazione  di  maggiore  o  minor  rilievo.  Infatti  richiami  a  questo  genere  di  raffigurazione  si  
possono riscontrare sia all'interno di opere realizzate per una committenza più prestigiosa, sia all'interno  
di opere eseguite in produzione seriale.
78 L'opera viene spesso indicata con questo nome perché fu eseguita dal Verrocchio per le monache di San 
Domenico del Maglio di Firenze.
79 P. Adorno, Op. Cit., p. 62.
80 Carlo Ludovico Ragghianti, Inizi di Leonardo, «Critica d'arte», 1954, pp. 102-118, 302-320.
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Soffermandosi in particolar modo sugli interventi di Leonardo e di Botticelli, che al tempo 
della sua esecuzione (1469-1470) facevano parte della bottega del Verrocchio, egli rivela 
anche  la  presenza  dello  stile  del  Botticini.  Al  nostro  pittore  ascrive  essenzialmente  la 
raffigurazione della palma di sinistra81, e mette in evidenza come la composizione della 
stessa sia alquanto somigliante alle palme che spuntano oltre il muro della Santa Monica. 
In riferimento alle piante della  Santa Monica (fig. 27) e della Sacra Conversazione del 
Jacquemart André (fig. 23) lo studioso vi associa anche gli alberi sulla destra sulla sommità 
dello sprone roccioso. In effetti, le parti indicate dal Ragghianti rivelano lo stesso ductus 
usato dal Botticini nelle due opere citate.
Se ciò si possa ritenere la prova del suo alunnato presso il Verrocchio, non è chiaro, ma 
sicuramente si tratta di un dettaglio molto importante che conferma il suo aggirarsi nella 
cerchia di Andrea.
Altro  tema  di  ispirazione  verrocchiesca  è  l'Arcangelo  Raffaele  con  Tobia.  Sebbene  la 
composizione dei quadri derivi da una tavola di Piero Pollaiolo (fatto che approfondiremo 
successivamente), per il momento ci interessa individuare lo stile del Verrocchio nei dipinti 
di Francesco.
L'Arcangelo e Tobia del Verrocchio (fig. 114), oggi conservato presso la National Gallery 
di Londra, raffigura i due personaggi che camminano su un terreno sassoso; un piccolo 
cane  li  segue fedele  e  il  giovane  Tobia  tiene  nella  mano  sinistra  un  pesce82.  I  due  si 
guardano amorevolmente e si tengono per mano in modo inusuale. L'Arcangelo, ricciuto e 
dalla testa reclinata, indossa un abito riccamente decorato sulle maniche, il quale, legato in 
vita con un cordone, ha un rigonfiamento sui fianchi, per poi scendere svolazzante fino alle 
caviglie. Il mantello, dai bordi ricamati, è sorretto con la mano e, inoltre l'Arcangelo ai 
piedi calza sandali aperti. Tobia, anch'esso raffigurato con i capelli ricci, offre una posa 
fortemente scorciata di ¾, tanto da sembrare di profilo, mentre il resto del corpo è rivolto 
allo  spettatore.  Il  giubbetto  che  indossa  mostra  motivi  ornamentali  sulle  maniche,  sul 
colletto e sull'orlo in basso; è fermato con una corda finemente ornata all'altezza della vita, 
creando così  un gonnellino corto.  La cappa,  probabilmente spillata  sulla  spalla,  fluttua 
81 C. L. Ragghianti, Op. Cit., p. 106.
82 Nel libro di Tobia, all'interno della Bibbia, si raccontano le sue vicissitudini e quelle della sua famiglia.  
Tobia viene mandato dal padre a recuperare del denaro che egli aveva depositato presso un suo parente in  
un'altra città vent'anni prima. Lo accompagnano nel viaggio l'Arcangelo Raffaele, il quale non rivela la 
sua identità, e il cane. Durante il tragitto decidono di fermarsi a riposare e Tobia, intento a lavarsi i piedi  
nel fiume, viene aggredito da un grosso pesce. L'Arcangelo lo invita a catturarlo perché alcune parti della  
sua carne sono degli ottimi medicamenti: il  cuore e il  fegato riusciranno a scacciare il  demonio che  
tormenta la sua futura sposa Sara, mentre con la fiele ridarà la vista a suo padre.
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dietro  di  lui.  I  loro  volti  ripropongono  i  caratteri  verrocchieschi,  ma  l'espressione 
tipicamente malinconica è sostituita nel giovane da un sorriso lievemente accennato e da 
uno sguardo fiducioso, mentre Raffaele rivela la consapevolezza della sua missione83.
Partendo da questa  tavola appena analizzata,  possiamo procedere all'individuazione dei 
diversi elementi nelle opere del Botticini.
La coppia Raffaele-Tobia fu un soggetto iconografico molto caro a Francesco. È ben noto 
che si iscrisse alla Compagnia del Raffa e che ne fu sicuramente membro fino al 1474. Il  
suo  legame  con  la  confraternita  fu  probabilmente  molto  intenso,  tanto  che  decise  di 
chiamare il suo primogenito proprio Raffaello, un nome che, per quanto ne sappiamo, non 
era mai comparso nell'ambito familiare84.
Oltre alla magnifica tavola de  I tre Arcangeli (fig. 26) (sulla quale ci soffermeremo più 
avanti),  il  nostro  artista  realizzò  L'Arcangelo  Raffaello  con  Tobiolo conservata  presso 
l'Accademia di Carrara di Bergamo (fig. 48) e  L'Arcangelo Raffaello con Tobiolo e un  
giovane devoto della chiesa di Santa Maria del Fiore di Firenze (fig. 66). La prima fu 
eseguita tra il 1475 e il 1480, mentre la seconda intorno al 1485, pertanto queste due opere 
sono  successive  al  dipinto  del  Verrocchio,  presumibilmente  dei  primi  anni  Settanta. 
Entrambe  riproducono  la  stessa  composizione  del  quadro  londinese  (fig.  114),  ma  si 
possono evidenziare alcune differenze. In quella di Bergamo (fig. 48), il Botticini propone 
un andamento più pacato dei personaggi e un vestiario leggermente più sobrio. I due, che si 
tengono  per  mano  come  fossero  padre  e  figlio,  manifestano  un'espressione  più 
malinconica, nonostante ci sia un impercettibile abbozzo di sorriso in Tobia. Le teste, dai 
chiari riferimenti verrocchieschi, sono coperti da dei ricci molto voluminosi; inoltre, se la 
posa  reclinata  della  testa  dell'Arcangelo  ricorda  le  figure  delle  Madonne,  il  giovane  è 
completamente  di  profilo,  staccato  dallo  sfondo  per  mezzo  di  piccoli  raggi  che 
compongono l'aureola. Le ali dell'Arcangelo sembrano levate in volo, mentre il pesante 
mantello di Tobia è adagiato con molte pieghettature sulle spalle.
La tavola di Santa Maria del Fiore (fig. 66), invece, offre un accorgimento più naturalistico 
e maggiori affinità con il dipinto di Andrea. I loro volti, sempre di stampo verrocchiesco, 
suscitano una diversa sensazione: la bocca leggermente dischiusa di Tobia sembra colta 
nell'atto in cui il giovane racconta o domanda qualcosa al suo accompagnatore, il quale 
83 Secondo l'Adorno partecipò anche Francesco alla realizzazione di questa tavola (P. Adorno, Op. Cit., p. 
116).
84 L. Venturini, Op. Cit., p. 46.
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pare ascoltarlo con attenzione e affetto. La testa dell'Arcangelo è ancora ricoperta dai ricci, 
ma stavolta essi ricadono dolcemente sulle sue spalle; Tobia invece ha i capelli lisci come 
il piccolo devoto sulla sinistra. L'attenzione al dettaglio è molto acuta e si può osservare 
nella fattura delle vesti e degli accessori che le adornano. L'Arcangelo indossa un abito 
lungo, ricamato sulle maniche, che gli avvolge le gambe creando una serie di pieghe, le 
quali, grazie agli effetti chiaroscurali, ci permettono di individuare le forme che coprono. Il 
mantello è finemente bordato e lasciato cadere sulle spalle con molta eleganza. Al posto 
del cordone vi è una sorta di sciarpa, la medesima “sciarpa” con il motivo a righe che cinge 
la vita di Tobia. L'abito del giovane è più lungo, con l'aggiunta di piccoli manicotti e di un 
bordo in basso; esso scende morbidamente sul corpo del ragazzo e, attraverso il gioco di 
luci e di ombre, il Botticini riesce a farne risaltare la stoffa. Il loro passo è lento e le loro 
calzature simili a quelle utilizzate dal Verrocchio: sandali aperti per Raffaele, stivaletti per 
Tobia.  La  cura  del  particolare  si  riscontra  anche  nell'immagine  del  cane,  del  quale  si 
individuano perfettamente gli unghioli e i riccioli del pelo.
Un esempio precedente è la Pala de' Rossi (fig. 45) eseguita nel 1475. Anche in questo caso 
i  soggetti  sono  disposti  come  di  consueto,  ma  la  loro  particolarità  sta  nella  ricca 
decorazione del corpetto dell'Arcangelo, nel suo movimentato panneggio e nella fantasiosa 
creazione delle ali piumate.
Di  poco  posteriore  è  la  Madonna  in  trono  col  Bambino,  San  Francesco,  l'Arcangelo  
Raffaello  con  Tobiolo  e  la  donatrice  (fig.  44),  nella  quale  Botticini  inserisce  i  due 
personaggi alla sinistra della Vergine. La loro posa si discosta di poco dalle altre, ma il 
motivo di ciò è l'adeguamento all'intera composizione e alle dimensioni della tavola: il  
giovane Tobia non è più di fianco all'Arcangelo,  ma tutto  il  suo corpo è rivolto verso 
Raffaello, e il suo sguardo diretto verso l'esterno della cornice.
Giungiamo adesso alla tavola più prossima a quella del Verrocchio, in quanto realizzata 
anch'essa nei primi anni Settanta. Si tratta de I tre Arcangeli della Galleria degli Uffizi (fig. 
26), la quale, probabilmente, rappresenta il primo stadio della rielaborazione botticiniana.
L'opera, la quale si pensa sia stata eseguita su commissione della Compagnia del Raffa, 
vede sfilare a passo lento gli Arcangeli e Tobia. Ciò che per il momento ci preme è l'analisi  
della  coppia finora discussa;  soltanto in  seguito riprenderemo lo studio completo della 
tavola.
I due personaggi possiedono tutti gli attributi necessari per il loro riconoscimento. Le belle 
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teste rivelano con evidenza la loro derivazione da Andrea, sia per l'accurata disposizione 
dei ricci della capigliatura, sia per i particolari del volto. Riccamente vestiti e con una cinta 
di panno al posto del cordone, si possono ritenere il modello per l'opera del Duomo (fig. 
66), con la quale mantiene uno stretto legame. Se nel dipinto degli Uffizi si osserva un 
profondo interesse per lo stile del Verrocchio, in particolare nel desiderio di creare delle 
figure che si muovono in uno spazio, pare del tutto assente una carica emotiva. Raffaello e 
Tobiolo  non si  guardano l'un l'altro:  l'Arcangelo posa  lo  sguardo sul  giovane,  ma non 
mostra  la  consapevolezza  del  valore  dell'impegno preso;  mentre,  il  giovane Tobia  non 
guarda  nessuno,  sembra  che  il  suo  sguardo  si  sia  perso  nel  vuoto  e  pertanto  che  il 
personaggio sia del tutto estraneo alla vicenda.
Attorno alla fine degli anni Ottanta, il Botticini dipinse La Vergine che sostiene il Cristo  
morto sulle ginocchia, e i Santi Ludovico di Tolosa, Domenico, Jacopo e Nicola (fig. 68). 
La  Venturini85 ha  notato  una  analogia  tra  il  San  Jacopo  e  il  Cristo  del  gruppo  di 
Orsanmichele del Verrocchio (fig. 115). L'Adorno ci informa che il 21 giugno del 1483 il 
gruppo bronzeo di Cristo e San Tommaso venne posto nella nicchia centrale della facciata 
orientale della chiesa di Orsanmichele a Firenze86.  Se mettiamo a confronto i  due volti 
notiamo  delle  somiglianze:  la  forma  allungata  del  viso,  la  barba  a  doppia  punta,  le 
profonde occhiaie, gli zigomi marcati, gli occhi bassi e tristi, i capelli lunghi e sciolti con la 
divisa centrale, le mani nervose.
85 Idem, p. 81.
86 P. Adorno, Op. Cit., p. 182.
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• Antonio e Piero del Pollaiolo
Antonio  e  Piero  del  Pollaiolo  nacquero  entrambi  a  Firenze  da  Iacopo Benci,  il  quale, 
lavorando come “pollaiolo”,  conferì  il  noto soprannome ai  figli.  Antonio,  primogenito, 
nacque intorno al 1432, mentre Piero, quarto figlio e minore dei fratelli87, nacque intorno al 
1443. L'incertezza sulle loro date di nascita è da attribuirsi, anche in questo caso, a vari 
errori o a errate interpretazioni delle portate al catasto sottoscritte dal padre.
La formazione artistica dei due fratelli è al momento ancora piuttosto dubbia: sappiamo 
soltanto che Antonio ebbe una educazione orafa e Piero una pittorica.
Fino a  oggi  la  figura  di  Antonio  ha  sempre  predominato  quella  del  fratello,  lasciando 
quest'ultimo alla posizione di mediocre assistente di bottega. Aldo Galli, però nella sua 
monografia88,  offre  una  nuova  interpretazione  dei  rispettivi  ruoli  assunti  da  Antonio  e 
Piero,  prestando fede  ai  diversi  commenti  dell'epoca,  i  quali  attribuiscono al  maggiore 
l'arte  dell'oreficeria  e  al  minore  quella  pittorica89.  Inoltre,  fa  notare  come,  sia  dalle 
dichiarazioni  fiscali  dei  due  fratelli  che  da  altre  testimonianze  contemporanee,  venga 
attestata  la  presenza  di  due  botteghe  distinte:  una  da  orafo,  nei  pressi  di  piazza  della 
Signoria, e l'altra da pittore, non lontano dal Battistero90. Lo studioso evidenzia quanto lo 
stesso Vasari abbia contribuito a delineare una erronea personalità dei Pollaiolo, poiché egli 
crede che il fiorentino abbia costruito con enfasi la vita del maggiore attribuendogli ogni 
opera fino ad allora conosciuta, e declinando il minore a mero aiutante91.
Dopo svariate supposizioni siamo riusciti a rintracciare gli inizi artistici di Antonio, il quale 
dopo un probabile apprendistato presso Bartoluccio Ghiberti, è documentato dal 1461 in 
società con Maso Finiguerra e Bartolomeo Sali92. L'arte orafa del Finiguerra condusse il 
Pollaiolo a un gusto per la linea unita che risalta il contorno dei corpi93. 
Secondo il Vasari Piero fu discepolo di Andrea del Castagno94, il quale però morì nel 1457; 
se pertanto il giovane entrò nella bottega, la sua permanenza fu molto breve, in quanto alla 
data della morte del pittore egli aveva circa quindici anni. Alternativa proposta dal Galli95 è 
un praticantato presso il Baldovinetti, la cui cura paesaggistica ritorna nei suoi dipinti. Il 
87 Iacopo Benci ebbe cinque figli: Antonio, Silvestro, Giovanni, Piero e Cosa.
88 Aldo Galli, I Pollaiolo, Milano, 5 Continents, 2005, («Galleria delle arti», 7).
89 Idem, pp. 7-8.
90 Idem, p. 9.
91 Ibidem.
92 Nicoletta Pons, I Pollaiolo, Firenze, Octavo Franco Cantini Editore, 1994, («Biblioteca d'Arte», 2), p. 5.
93 N. Pons, Op. Cit., p. 6.
94 Ibidem.
95 A. Galli, Op. Cit., p. 21.
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minore  dei  Pollaiolo,  però,  ben  presto si  allontanò dalla  luminosa  pittura  del  maestro, 
conferendo alle  sue vedute un tono più cupo e una pennellata  più grassa.  Quanto alle 
figure, fu certo proficua la lezione appresa dal fratello.
Lo stile di Antonio fu sicuramente influenzato dal Castagno: egli ne riprese l'energia e la 
potenza delle forme in movimento96; infatti una delle sue costanti stilistiche fu il profondo 
interesse per l'anatomia e il  moto del corpo umano.  Altro artista  che partecipò,  seppur 
indirettamente, alla costituzione della personalità di Antonio fu Domenico Veneziano, dal 
quale colse l'importanza della luce97. Anche Donatello fu una sua fonte di ispirazione, in 
particolare per la resa della forza emotiva e spirituale delle figure98. Sebbene egli stesso si 
definisse  perlopiù  orafo,  fu  anche  pittore,  scultore,  esecutore  di  disegni  per  ricami  e 
architetto99.
La  mescolanza  di  tali  tratti  nel  maggiore  dei  Pollaiolo  si  nota  con  chiarezza  nella 
realizzazione  delle  tavolette  con  le  Fatiche  di  Ercole.  Nel  1460  ad  Antonio  furono 
commissionate tre grandi tele da Piero de' Medici, la cui esecuzione coinvolse, forse in 
minima parte data la giovane età, il fratello Piero100. Purtroppo questi dipinti sono andati 
perduti e non abbiamo la possibilità di verificare la diversità stilistica dei due, qualora il 
fratello indicato dal Pollaiolo stesso, in una lettera all'Orsini, sia stato realmente Piero. Ci 
rimangono però le tavolette raffiguranti  Ercole e Anteo (fig. 116) e  Ercole e l'Idra  (fig. 
117), oggi conservate presso la Galleria degli Uffizi. Con molta probabilità sono più tarde 
delle tele  medicee e  di mano esclusiva del  maggiore dei  fratelli.  In esse,  dicevamo,  si 
delinea quella miscela di caratteri fondamentali dell'arte di Antonio: l'ansia del movimento 
nella composizione e nelle figure, la ricerca di una perfetta resa anatomica, l'attenzione dei 
trapassi pittorici, la marcatura dei contorni e la carica espressiva dei volti.
Nel 1466 Antonio e Piero collaborarono assieme al Baldovinetti alle decorazioni parietali 
della Cappella del Cardinale di Portogallo in San Miniato al Monte. Il Sabatini101 considera 
la  loro frequentazione come impulso utile  alla  maniera di  Antonio per costruire  quella 
96 Attilio Sabatini, Antonio e Piero del Pollaiolo, Firenze, G. C. Sansoni Editore, 1944, pp. 1-2.
97 Idem, p. 2.
98 Ibidem.
99 Il Galli ha riscontrato che, in effetti, la sua principale attività fu quella di orafo. Purtroppo la maggior  
parte delle opere di Antonio è ormai andata perduta, a causa della diffusa pratica di fusione di oggetti  
metallici (A. Galli, Op. Cit., p. 13).
100 Il Galli riporta l'ipotesi di Emil Moeller, il quale riteneva che fosse stato il fratello Silvestro, anch'egli  
orafo, ad aiutarlo e non il piccolo Piero, il quale aveva circa diciotto anni (A. Galli, Op. Cit., p. 15).
101 A. Sabatini, Op. Cit., p. 3.
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concezione paesaggistica aperta e minuziosa tipica di Alesso102. Della loro presenza siamo 
certi, anche se il pagamento documentato li coinvolge entrambi, lasciando ampio margine 
di dubbio sulle reciproche competenze103.
Un primo esempio dello stile artistico di Piero si manifesta nelle Virtù per le spalliere dei 
seggi del Tribunale fiorentino della Mercatanzia. L'opera gli fu affidata nel 1469 e constava 
di sette Virtù104. Il fratello maggiore fu nominato suo garante, e, anche se probabilmente lo 
aiutò nella progettazione, l'esecuzione pittorica è totalmente da attribuirsi al minore. Da qui 
si possono individuare le caratteristiche principali dello stile di Piero: la forma allungata 
delle figure, l'espressione assente dei volti, i panneggi sontuosi e la straordinaria cura nei 
dettagli. Il desiderio di seguire le orme di Antonio è molto forte, ma il risultato ottenuto 
non  è  equiparabile;  mancano  la  solidità  e  la  sensibilità  che  definiscono  le  sue  figure, 
mentre Piero rimane fedele alla lezione fiamminga105.
Più tardi Piero si avvicinò alla cerchia del Verrocchio, i cui tratti tipici sono evidenti nei 
molti  ritratti  che  egli  dipinse  e  per  i  quali  era  particolarmente  richiesto.  Ritornano  in 
quest'ultimi tutti gli elementi delle teste verrocchiesche106.
La maggior parte della critica ha sempre visto Piero sotto la custodia professionale del 
fratello,  sebbene  sia  alquanto  possibile  che  quest'ultimo  abbia  intercesso  in  alcune 
commissioni destinate al minore. La recente monografia di Aldo Galli107 ha aperto le porte 
a  una nuova visione della  loro carriera  artistica,  diversificando nettamente le  mansioni 
dell'uno e dell'altro (Antonio orafo e Piero pittore),  e restituendo alla gloria,  per lungo 
tempo perduta, l'immagine di Piero, al quale attribuisce la maggior parte delle esecuzioni 
pittoriche,  basando il  suo confronto sull'unica opera firmata dal  minore:  Incoronazione 
della Vergine della chiesa di Sant'Agostino a San Gimignano.
Antonio ebbe fortunati riconoscimenti non solo nell'ambiente della Signoria fiorentina ma 
102 Se consideriamo l'attento studio del Galli,  però,  possiamo supporre che lo stile baldovinettiano colpì 
maggiormente il minore, tuttavia non è da escludere un possibile impatto anche sull'arte del fratello.
103  Secondo il Galli è possibile che Antonio figurasse da garante al fratello poco più che ventenne (A. Galli,  
Op. Cit., pp. 22-23).
104 Il Tribunale della Mercatanzia richiese l'esecuzione delle quattro Virtù Cardinali (Prudenza, Giustizia,  
Fortezza e Temperanza) e delle tre Virtù Teologali (Fede, Speranza e Carità) a Piero, il quale però ne 
realizzò soltanto sei. La Fortezza, l'ultima delle Virtù rimaste, fu infatti dipinta dal Botticelli. Quale sia 
stata la ragione, per la quale ci fu questo “cambio in corsa”, è tuttora un mistero, sebbene siano state fatte  
molte ipotesi, alcune delle quali anche su una eventuale preferenza dello stile botticelliano rispetto a 
quello del Pollaiolo.
105 Il luccicare delle perle e dei rasi, la stesura a olio che tornisce e illanguidisce le membra, resterà una 
fondamentale caratteristica dello stile di Piero (A. Galli, Op. Cit., p. 25).
106 Come abbiamo già indicato nella sezione precedente le teste del Verrocchio si accomunano per: la fronte  
alta, le palpebre rigonfie, il naso dritto, la mascella larga e un'espressione malinconica.
107 A. Galli, Op. Cit..
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anche in altre zone della Toscana, a Ferrara, a Padova e a Roma. La sua conoscenza e la 
sua stima erano ben note ai maggiori esponenti della élite culturale del Quattrocento, dai 
Lanfredini108 a Marsilio Ficino109.
Il Pollaiolo, a differenza dei contemporanei, non pare che tenesse una scuola di pittura; ma 
è certo che la sua tecnica si diffuse in ogni ambito artistico.
Mentre si crede ad un eventuale apprendistato del Botticini nella bottega del Baldovinetti e 
del Verrocchio, i contatti con i fratelli Pollaiolo non sono né documentati né ipotizzati.
Abbiamo  già  accennato  ai  rapporti  esistenti  all'interno  delle  officine  d'arte  nel 
Quattrocento, quindi possiamo immaginare l'influenza pollaiolesca in Botticini come frutto 
di tale pratica. Altrimenti dobbiamo ritenere possibile l'osservazione diretta delle opere di 
Antonio e Piero da parte del nostro pittore.
Potrebbe  corrispondere  a  questo  secondo  caso  la  relazione  che  intercorre  tra  i  Santi  
Vincenzo, Giacomo e Eustachio dei Pollaiolo (fig. 118), il  San Giovanni Gualberto, San  
Giovanni Battista e Sant'Antonio da Padova (fig. 12) e il San Sebastiano, San Girolamo e  
San Rocco (fig. 21) del Botticini.
Il dipinto di Antonio e Piero (o forse solo di Piero) fu realizzato intorno alla fine degli anni 
Sessanta per decorare la cappella del Cardinale del Portogallo in Santa Maria a Monte; 
oggi  la  tavola  è  conservata  presso  gli  Uffizi  di  Firenze.  Nonostante  sia  considerata 
comunemente un'opera di collaborazione tra i due fratelli, molti110 ritengono più plausibile 
ascrivere l'idea della composizione ad Antonio e la maggior parte dell'esecuzione a Piero. 
La pala mostra tre possenti figure che occupano quasi interamente lo spazio, a causa della 
loro  prepotente  disposizione  in  primo  piano.  I  santi  indossano  abiti  molto  sontuosi 
riccamente ornati, le loro pose sono piuttosto statiche ed i loro volti alquanto inespressivi. 
Essi poggiano i piedi su un lastricato decorato a motivi geometrici con marmi policromi; 
108 Giovanni e Jacopo Lanfredini furono gonfalonieri e ambasciatori della Signoria fiorentina. Jacopo fu 
particolarmente legato  agli  Este,  mentre Giovanni  instaurò  relazioni  in  Veneto,  a  Napoli  e  a  Roma.  
Entrambi, anche se soprattutto fu Jacopo, si fecero garanti della levatura artistica di Antonio Pollaiolo, 
grazie  ai  quali  egli  ebbe  l'opportunità  di  lavorare  per  le  famiglie  e  i  personaggi  più  potenti  del  
Quattrocento, da Piero de' Medici a Papa Innocenzo VIII.
109 Marsilio Ficino (1433-1499) fu uno dei principali umanisti e filosofi dell'Italia del Quattrocento. La sua  
notorietà risiede nella divulgazione del pensiero neoplatonico, una nuova dottrina che legava la filosofia 
classica al cristianesimo. Fonti documentarie rivelano la sua passione e profonda stima per l'arte dei 
Pollaiolo. Ciò dimostra l'alta considerazione dei due fratelli da parte delle massime cerchia culturali del  
tempo.
110 N. Pons, Op. Cit., p. 11. A. Sabatini, Op. Cit., p. 78. Il Galli non espone tale analisi ma punta a favore di  
Piero per la resa pittorica del soggetto (A. Galli, Op. Cit., p. 23).
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dietro di loro, è posta una balaustra composta di piccole colonne unite da una sorta di grata. 
Sullo sfondo, si intravede un vasto paesaggio che termina confondendosi con il ceruleo del 
cielo. Le opere del Botticini (la prima conservata a Bagnères-de-Bigorre - fig. 12- e la 
seconda a Barberino Val d'Elsa -fig. 21-) ripropongono la medesima impostazione della 
tavola fiorentina. In entrambe, i santi presenti sono disposti l'uno accanto all'altro in primo 
piano, ma non sfruttano per intero lo spazio in cui si trovano: sembrano quasi semplici 
figure giustapposte. Infatti,  il  giovane Francesco, in quanto i due dipinti sono anch'essi 
della fine degli anni Sessanta, tenta vanamente di creare un moto dei corpi attraverso i 
panneggi o la postura delle braccia e delle gambe. In breve, si può comunque affermare che 
l'idea pollaiolesca viene ricalcata senza troppe variazioni, nonostante il tono più dimesso e 
modesto che coinvolge i personaggi e l'ambiente circostante. Qui, i santi non vestono abiti 
eleganti,  ad  eccezione  di  San  Rocco,  il  quale  è  il  solo  che  indossa  un  abbigliamento 
contemporaneo;  gli  altri  sono  rappresentati  con  gli  attributi  necessari  per  essere 
riconosciuti. Il Botticini inserisce i  santi della tavoletta francese in un paesaggio brullo e 
desertico, mentre nella tela di Barberino (nonostante sia fortemente danneggiata) i tre si 
trovano ancora su un suolo arido, ma alle loro spalle si scorge una veduta.
Un elemento degno di nota è la forte marcatura dei contorni nelle figure del San Sebastiano 
e del San Girolamo. Non so però se questo espediente, così frequente nello stile di Antonio, 
derivi da quest'ultimo o sia dovuto a interventi  successivi o ancora al  pessimo stato di 
conservazione della tela.
Inoltre, il San Giovanni Battista del Botticini è affine a un foglio del Pollaiolo, conservato 
presso il  Gabinetto  Disegni  e  Stampe di  Firenze,  che  raffigura uno studio  per  un  San 
Giovanni  nel  deserto  (fig.  119)111.  Dal  loro  confronto  possiamo facilmente  individuare 
quali siano le analogie. La posizione delle mani, la destra sul petto e la sinistra all'altezza 
dei fianchi, non si allontana molto dal disegno del Pollaiolo; mentre Francesco inverte la 
disposizione delle gambe, flettendo leggermente la destra e stendendo la sinistra; i piedi 
non sono posizionati a 90° come nello schizzo, ma in una posa innaturale, aperti verso lo 
spettatore. Oltre a ciò, si può evidenziare l'intento di Francesco di rendere  la veste di pelle 
e peli  di  cammello del San Giovanni, nella maniera più naturalistica. L'idea del nostro 
pittore fu quella di mostrare il vello dell'animale che fuoriesce dai lembi della “casacca”. 
Questa particolare iconografia del Santo compare solo in questa tavola del Botticini: ciò 
111 Attribuito comunemente ad Antonio, il Galli crede fermamente che sia di mano del fratello Silvestro: in  
basso è tracciata la scritta «Sarvestro di Jachopo» (A. Galli, Op. Cit., commento alle tavole).
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avvalora l'ipotesi dello studio dell'arte dei Pollaiolo quale fonte di ispirazione: proprio nel 
disegno (sul profilo sinistro) si intravede la pelliccia dell'animale che spunta a coronamento 
dell'abito. Totalmente assente è la forte espressività che suggerisce il volto del Pollaiolo.
Il trono su cui siede la Madonna col Bambino della Sacra Conversazione del Jacquemart-
André (fig.  23)  ricorda  gli  ampi seggi  delle  Virtù di  Piero (fig.  120).  Le  Virtù  furono 
commissionate a Piero nel 1469 dal Tribunale della Mercatanzia. Queste erano destinate a 
decorare le pareti dell'aula sopra i sedili, dunque erano viste dal basso e ciò giustifica il 
punto di vista fortemente ribassato e la veduta di scorcio delle figure in trono. La struttura 
di  quest'ultimo è la  stessa in  tutte le  tavole e propone un seggio molto elegante,  dalle 
finiture ricche di dettagli e di ornamenti. I braccioli sembrano aprirsi verso lo spettatore, 
ma  la  scelta  dell'artificio  è  dovuta  alla  collocazione  stabilita.  Ognuno  dei  troni  è 
sormontato da una volta a botte, il cui interno è decorato a cassettoni a marmi policromi o 
con rosoni centrali. La lunetta, che si crea dall'intersezione fra la volta e lo schienale del 
trono, non viene considerata dal pittore e resta sempre in ombra.
Nella tavola del Botticini il trono della Madonna subisce un maggior squadramento dei 
piani e la sua mole diventa imponente. La seduta si allarga, in modo smisurato, davanti 
all'osservatore, lasciando anche degli spazi vuoti. La volta a botte, la quale copre la Vergine 
e il Figlio, è più rialzata ed occupa uno spazio maggiore rispetto a quella di Piero. Anche in 
questo caso, il suo interno è decorato a cassettoni di marmi policromi, mentre la lunetta 
ospita una magnifica valva di conchiglia. Simili risultano anche la scelta degli ornamenti 
dei braccioli.
Se le Virtù di Piero paiono quasi racchiuse nel loro seggio, la Madonna del Botticini siede 
su una costruzione monumentale, ricreata forse tanto maestosa proprio per accogliere una 
coppia così importante.
Come già abbiamo annunciato in precedenza, Tobiolo e l'Angelo di Piero (fig. 121) costituì 
un particolare punto di riferimento per la composizione de  I tre Arcangeli di Francesco 
(fig. 26). La tavola del Pollaiolo, oggi conservata presso la Galleria Sabauda di Torino, 
ritrae  i  due  personaggi  che  procedono  a  passo  lento  da  destra  a  sinistra.  La 
rappresentazione dell'Angelo e di Tobia mostra le note stilistiche tipiche di Piero: la forma 
allungata delle figure, la preziosità delle vesti e la mancanza di toni espressivi nei volti. Il 
dipinto era destinato ad uno dei pilastri della chiesa di Orsanmichele, ma non si hanno 
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notizie certe relative alla sua committenza112. La sua esecuzione fu probabilmente compiuta 
attorno alla  seconda metà  degli  anni  Sessanta,  ciò  ha  comportato  molteplici  ipotesi  di 
attribuzioni: Nicoletta Pons e Aldo Galli113 lo ascrivono al minore, mentre il Sabatini114 
ritiene che sia opera giovanile del maggiore. La realizzazione delle figure mantiene un 
nesso con l'arte  di  Piero,  mentre  la  descrizione del  paesaggio sullo  sfondo è di  chiaro 
stampo baldovinettiano e ci riporta alla mente la Natività di Alesso ( fig. 105) nella chiesa 
della Santissima Annunziata. 
Partendo  dall'impostazione  usata  dal  Pollaiolo,  il  Botticini  ne  allarga  lo  spazio  per 
introdurvi  le  sue quattro  figure:  l'una di  fianco all'altra,  esse avanzano in  una sorta  di 
processione,  esibendo  gli  attributi  che  li  denotano.  Proprio  l'ambiente  della 
rappresentazione stabilisce un legame con la tavola torinese. In entrambe si nota il suolo 
cosparso di sassi e di ciuffi d'erba su cui camminano i protagonisti.  Il terreno roccioso 
appare in lieve pendenza e che cada a strapiombo sulla vasta vallata che si stende alle loro 
spalle.  Un altro piccolo richiamo paesaggistico è la  roccia  sulla  sinistra  della  tela:  più 
brulla in Pollaiolo, più erbosa in Botticini.
Nell'abito dell'Arcangelo Gabriele di Francesco possiamo individuare alcune analogie con 
le vesti dell'Angelo dei Pollaiolo. Si osservi la fattura del colletto riccamente ricamato, il 
rigonfiamento all'altezza della vita e il pesante panno appoggiato dolcemente sulla spalla 
sinistra e sorretto con la mano. 
L'Arcangelo Michele, invece, può forse essere messo in relazione con un altro dipinto di 
Piero:  San  Michele  Arcangelo  e  il  drago  (fig.  122),  oggi  conservato  presso  il  Museo 
Bardini di Firenze. Il Vasari115 lo identifica con la parte posteriore dello stendardo che la 
Compagnia di Sant'Angelo di Arezzo commissionò nei primi anni Sessanta. La ripresa del 
Botticini  si  può  rintracciare  in  alcuni  dettagli  dell'armatura  che  veste  San Michele:  le 
“alette” che ornano le “ginocchiere” e i colpi di luce bianca che investono la piega frontale 
delle gambe, mettendo in risalto la sua consistenza metallica.
Ulteriore  vicinanza  di  tratti  si  può  riscontrare  in  una  delle  opere  tarde  del  Botticini: 
Madonna in gloria col Bambino e i Santi Maria Maddalena e Bernardo, angeli e cherubini  
(fig. 65), oggi conservata al Louvre e realizzata intorno alla metà degli anni Ottanta. Se si 
osserva l'Ascensione di Maria Maddalena (fig. 123), una delle prime esecuzioni pittoriche 
112 N. Pons, Op. Cit., p. 10.
113 Ibidem. A. Galli, Op. Cit., p. 24.
114 A. Sabatini, Op. Cit., pp. 20-21.
115 N. Pons, Op. Cit., p. 10.
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di Antonio, si coglie una certa somiglianza con la Maddalena del Botticini. È certamente 
vero  che,  dopo  la  straordinaria  scultura  lignea  della  Maddalena  di  Donatello,  furono 
plasmati  molti  esemplari  sulla  base  della  nuova  iconografia.  Ciò  significa  che  questo 
collegamento potrebbe essere erroneo. Quello che però ha colpito la mia attenzione è la 
mascolinità delle braccia e delle mani della donna, la quale, anche nel dipinto di Antonio, 
viene raffigurata con braccia alquanto muscolose e mani nervose. Anche il volto scavato e 
rugoso ricalca i tratti della figura del Pollaiolo.
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• Sandro Botticelli
Alessandro o Sandro Filipepi nacque nel 1445 a Firenze. Suo padre era un conciatore di 
pelli,  mentre  due  dei  suoi  fratelli  maggiori  erano  uno  sensale  e  l'altro  battiloro.  Il 
primogenito  Giovanni,  sensale,  era  soprannominato  Botticello,  forse  perché  piccolo  e 
grassoccello.  Tale  nomignolo passò poi  a  Sandro,  il  quale  infatti  viene ricordato come 
Botticelli.  Il  secondogenito  Antonio,  battiloro,  era  un  decoratore  di  cornici  e  di  altri 
ornamenti e fu in continua relazione con altri artisti, tra i quali anche Neri di Bicci116.
Da una portata al catasto di Mariano Filipepi, il padre, si legge :«Sandro mio figliolo d'età 
d'anni 13 sta a legere ed è malsano». Tale affermazione è solitamente interpretata come «va 
a scuola» ed  «è di salute cagionevole». Oltre al fatto che, molto spesso, si tendeva a far 
apparire i  figli  a carico,  quindi  senza un'occupazione o affetti  da qualche malattia,  per 
avere  delle  riduzioni  sulle  tasse,  è  interessante  il  prolungamento  degli  studi  per  un 
giovinetto  di  questo  rango  sociale,  in  quanto  denoterebbe  un  particolare  ingegno  e 
attitudine  da  parte  del  ragazzo.  Alcuni  studiosi  hanno però interpretato  «legere» come 
«legare»117, ciò indicherebbe una prima formazione orafa di Sandro118.
Il  suo  primo maestro  di  pittura  fu  Filippo Lippi,  presso il  quale  probabilmente  svolse 
l'apprendistato tra il 1460 e il 1467 (anno in cui il frate si trasferì a Spoleto). Dal Lippi 
riprese sicuramente la  sensualità  delle  figure,  delineate  da un disegno leggero e  da un 
chiaroscuro morbido. Per Botticelli, la figura e il disegno furono i perni della sua pittura: 
una linea flessuosa, agile, leggiadra ed elegante che circonda delicatamente il soggetto e lo 
stacca dal fondo.
L'allontanamento del Lippi lo condusse alle porte del Verrocchio e del Pollaiolo. Non si 
hanno notizie certe riguardo a questi contatti119, ma le opere successive al 1470, rivelano 
chiaramente la forte influenza che esercitarono questi due artisti sulla sua persona.
Dal 1470 Botticelli risulta un pittore indipendente con una propria bottega, e due anni dopo 
compare il suo nome nei membri della Compagnia di San Luca.
Questi sono gli anni in cui lavora assiduamente per la famiglia della Signoria, ponendosi 
anche come esecutore fedele della loro politica culturale.
Si deve, in misura maggiore, al Botticelli l'aver riportato in vita l'interesse per i soggetti 
116 AA. VV., Storia dell'arte, Verona, Istituto Geografico De Agostini, 1976, vol.V, p. 247.
117 La frase «sta a leghare», nel Quattrocento, indicava l'attività di «legare» gioielli, ovvero quella dell'orafo.
118 AA. VV., Op. Cit., p. 247.
119 Per quanto riguarda la presenza di Botticelli  all'interno della bottega del Verrocchio, anche se non si  
hanno documenti che attestino la sua permanenza come allievo, siamo certi di una sua frequentazione; 
per quanto concerne l'attività con i Pollaiolo, possiamo soltanto fare delle ipotesi.
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mitologici. A un pubblico abituato a vedere in prevalenza temi sacri, Sandro propose uno 
stuolo di dei antichi, dei quali i poeti classici avevano cantato le gesta e gli amori. Tale 
novità è legata alla fioritura del Neoplatonismo a Firenze, ovvero quella cultura filosofica 
nella  quale  il  mito  classico  veniva  rivissuto e  proposto in  chiave  cristiana,  col  fine di 
esporre un alto valore morale.  Uno degli  esempi più caratteristici  della sua adesione a 
questo movimento culturale è la Primavera (fig. 124). Eseguita attorno al 1478 per la Villa 
di Castello del cugino di Lorenzo il Magnifico, Lorenzo di Pierfrancesco, esso è un dipinto 
che raffigura molti personaggi mitici e che cela svariate interpretazioni, tutte relative alla 
filosofia neoplatonica.
Agli inizi degli anni Ottanta, Sandro venne chiamato a Roma da Sisto IV della Rovere per 
realizzare alcuni affreschi nella Cappella Sistina: figure di Papi e tre grandi scene (Prove  
di Mosè, Prove di Cristo, Punizione dei ribelli contro Aronne). 
Nel  1482  era  già  di  ritorno  a  Firenze,  dove  venne  assoldato,  ancora  una  volta,  dalla 
Signoria per la decorazione della Sala dei Gigli in Palazzo Vecchio120.
Possiamo collocare il momento di piena maturità del Botticelli tra il termine del viaggio a 
Roma ed il 1485. Questo periodo è contraddistinto da una visione più solida e aderente, da 
una pittura elegante ma sensuosa e da un'armonia distesa e tranquilla121.
Dal 1490 Firenze venne “stravolta” dalle prediche del Savonarola122 contro le profanità e le 
corruzioni rinascimentali,  esortando gli  uomini a pentirsi  e a tornare alle dottrine della 
severissima religiosità medievale. La natura ipersensibile di Sandro non sfuggì a questa 
suggestione, anche se non ne condivideva la posizione antimedicea, l'odio per la cultura 
classica e la condanna a tutta la raffinata civiltà fiorentina.
L'influenza del Savonarola colpì anche la sua maniera di dipingere, si pensi a La Calunnia 
(fig. 125) o alla Natività mistica (fig.126). Esse sono due opere concitate, ricche di pathos 
e  di  movimento,  nelle  quali  il  pittore manifesta  implicitamente il  suo animo: la  prima 
120 La Signoria incaricò il  Ghirlandaio,  il  Perugino,  Piero Pollaiolo,  il  Botticelli  e Biagio Tucci;  ma gli 
affreschi furono eseguiti soltanto dal Ghirlandaio.
121 AA. VV., Op. Cit., p. 259.
122 Girolamo Savonarola (1452-1498) nacque a Ferrara da una famiglia benestante originaria di Padova. 
Educato dal nonno secondo rigidi principi morali, entrò nell'ordine dei domenicani nel convento di San 
Domenico a Bologna nel 1475. Compiuti gli studi teologici a Ferrara si trasferì a Firenze nel 1482, per  
allontanarsi cinque anni dopo e tornarvi poi nel 1490. Qui, ispirandosi all'Apocalisse e ai libri profetici  
denunciò, nelle sue predicazioni, i vizi del suo tempo e gli abusi di un governo tirannico, annunciando la 
venuta della Giustizia Divina. La città di Firenze appoggiò con fervore la sua causa, ma dal momento in 
cui Alessandro VI fece sentire la sua voce scomunicandolo, ed egli stesso, per paura di favorire i Medici,  
non intervenne nella  condanna di  coloro  che  avevano organizzato  un  complotto per  il  ritorno  della  
famiglia, la sua “rivoluzione” iniziò a vacillare. Fu così che decise di consegnarsi alla Signoria e dopo tre 
processi, fu condannato a morte per impiccagione ed il suo corpo fu bruciato in piazza della Signoria.
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probabilmente  legata  alla  scomunica  e  al  martirio  del  domenicano,  la  seconda  forse 
inerente ad un auspicio di pace in un periodo politico tormentato123.
L'ultimo Botticelli non fu molto produttivo, forse perché la sua arte, turbata spiritualmente, 
non  attirava  più,  forse  perché  Sandro  era  ormai  stanco;  comunque  dei  primi  anni  del 
Cinquecento  non  si  possiedono  molte  fonti  documentarie  relative  alla  sua  persona. 
Sappiamo con certezza  che  il  17  maggio  1510 fu  sepolto  nel  cimitero  della  chiesa  di 
Ognissanti, come registra il Libro dei Morti della città di Firenze.
Sebbene non si abbiano documenti che provino un contatto diretto tra Botticini e Botticelli, 
sulla base di quanto detto fino ad adesso, possiamo comunque ritenere molto probabile che 
i  due  si  siano  incontrati  all'interno  della  bottega  del  Verrocchio.  Inoltre,  le  parole  del 
Ragghianti124 sul Battesimo di Cristo (fig. 113) ci offrono un'ulteriore conferma della loro 
plausibile frequentazione. Lo studioso, nella sua dettagliatissima analisi del dipinto, rivela 
chi  furono  i  veri  artefici  della  tavola  degli  Uffizi  (attribuita  nel  corso  dei  secoli  al 
Verrocchio):  Botticini,  Botticelli  e  Leonardo.  Questo  studio  non lascia  molto  spazio  a 
dubbi, poiché i confronti delle parti sono precisi e comprovati. Pertanto, a partire da tali 
affermazioni, possiamo concludere, con quasi assoluta certezza, che un qualsiasi genere di 
rapporto fu instaurato tra i due pittori.
L'opera appena citata (fig. 113) dovrebbe collocarsi agli inizi degli anni Settanta, lo stesso 
periodo  in  cui  Botticelli  realizzò  la  Pala  delle  Convertite125 (fig.  127).  Facciamo 
riferimento  a  questa  tavola  poiché  nel  San  Nicola del  Botticini  (fig.  1)  si  possono 
individuare alcuni elementi del dipinto di Sandro. Il loro confronto appare parzialmente 
problematico  in  quanto  la  pala  d'altare  del  Botticini  risulta  precedente  a  quella  del 
coetaneo.  Tale  discrepanza  si  potrebbe spiegare  ipotizzando che  Botticelli  stesso  abbia 
mostrato  gli  schizzi  preparatori  o  la  tela  non  ancora  terminata  al  nuovo  collaboratore 
durante la realizzazione del Battesimo di Cristo. Ciò creerebbe però una riconsiderazione 
delle date di entrambe le opere. Possiamo altresì supporre che si conoscessero già intorno 
al 1468 e che Francesco abbia visto Sandro alle prese con vari studi di volti di donna.
Analizziamo adesso le due pale d'altare, ritorneremo sull'argomento più avanti.
La Madonna e Bambino con sei santi (fig. 127), oggi conservata presso la Galleria degli 
123 AA.VV., Op. Cit., p. 271.
124 C. L. Ragghianti, Op. Cit., pp. 102-118, 302-320.
125 Il nome deriva dal luogo di origine del dipinto, ovvero un monastero per prostitute pentite.
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Uffizi,  mostra,  all'interno di  uno spazio  chiuso:  la  Vergine  in  trono con il  Figlio  sulle 
ginocchia,  Maria  Maddalena  e  il  Battista  a  destra,  Santa  Caterina  d'Alessandria  e  San 
Francesco a sinistra, mentre i Santi Cosma e Damiano sono inginocchiati davanti al suo 
seggio. Il dipinto rivela che l'artista era sotto la protezione della famiglia Medici, come 
dimostrano i ritratti di Giuliano e Lorenzo de' Medici nelle due figure genuflesse126.
La pala del Botticini (fig. 1) ritrae il San Nicola assiso e severo nell'atto di benedizione 
attorniato dalle quattro sante. Oltre alle rigide pose statuarie delle figure, è interessante 
mettere in evidenza la riproduzione, di poco variata, dello stesso modello. Tutte possiedono 
la fronte alta, gli occhi piccoli e inespressivi, il naso dritto, la bocca sottile racchiusa in un 
leggero sorriso e la forma ovale del viso: sembra quasi di vedere il solito personaggio da 
punti di vista diversi.
Nell'opera di Sandro (fig. 127) la Santa Caterina manifesta caratteri molto simili alle sante 
di Francesco: la fronte alta, il naso dritto, la bocca sottile e l'ovale del viso. L'analogia 
ricorre anche nel vestiario composto da una veste lunga a pieghe e da un mantello. La 
Santa Apollonia è la figura che si avvicina maggiormente alla Santa Caterina del Botticelli 
per la posa assunta e per il modo in cui veste il mantello: si noti infatti la prominenza del 
ginocchio destro e l'adesione della cappa al corpo. Infine, altro elemento che accomuna le 
due opere è la ruota della Santa Caterina dipinta da entrambi gli artisti secondo uno scorcio 
prospettico, nonostante quella di Sandro sia provvista di maggiori dettagli rispetto a quella 
di Francesco, la quale si può paragonare ad una semplice ruota di carro.
Nel  1468  Botticelli  terminò  la  meravigliosa  Madonna  del  Roseto (fig.  128),  oggi 
conservata  al  Louvre.  Essa  appartiene  alla  fase  giovanile  del  pittore,  nella  quale  si 
individuano con chiarezza i toni del maestro Lippi. La fisionomia del volto della Vergine 
mantiene uno stretto legame con quella della Maddalena della “Pala di Sant'Ambrogio” 
(fig. 127). 
Continuando con le nostre ipotesi inerenti la connessione tra l'opera del Botticini (fig. 1) e 
quella  del  Botticelli  (fig.  127),  possiamo  presumere  che  Francesco  vide  la  tavola  del 
Louvre (fig. 128) e alcuni studi di donne; ma, dato che le nostre sono soltanto supposizioni, 
perché, almeno in questo caso, non credere che sia stato Francesco ad influenzare, invece 
che ad essere influenzato?
Dei primi anni Settanta è la  Madonna dell'Eucarestia di Boston (fig. 129), il cui nome 
126 AA. VV., Op. Cit., p. 249.
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deriva  dal  cesto  che  l'Angelo  porge  alla  Vergine,  contenente  spighe  e  uva,  i  quali 
simboleggiano l'Eucarestia e l'incarnazione umana di Dio (il pane e il vino – il corpo e il 
sangue  di  Cristo).  L'Adorazione di  Modena  del  Botticini  (fig.  24),  oltre  a  presentare 
elementi  verrocchieschi  e  baldovinettiani,  crea  delle  affinità  anche  con  la  maniera  del 
Botticelli. La Madonna di Boston (fig. 129) raffigura la Vergine con in braccio il Bambino, 
il  quale si allunga sul corpo di Maria.  La Madonna con una mano sostiene il  Piccolo, 
mentre  con  l'altra  afferra  una  spiga  dal  cesto  offerto  dall'Angelo,  il  quale  guarda 
amorevolmente Gesù. Dietro di loro è posta una transenna aperta, oltre la quale si apre un 
paesaggio con le anse di un fiume e due dolci colline. Dal loro confronto si può osservare 
come la testa della Vergine di Francesco, modellata sugli esempi del Verrocchio, stabilisca 
un legame anche con quella di Sandro. I due volti sono fortemente scorciati di ¾, tanto da 
tendere al profilo, e sono lievemente ruotati sull'asse orizzontale in una vista dal basso 
verso  l'alto.  Ma  la  vera  ripresa  botticelliana  è  la  figura  dell'angelo127 a  sinistra  della 
Madonna. Anche se Sandro dipinge un giovinetto mentre Francesco un bambino, vi sono 
degli elementi ricorrenti: la forma del volto con il mento leggermente pronunciato, l'arcata 
delle sopracciglia,  la linea del naso e della bocca,  l'acconciatura dei capelli,  gli  abiti  e 
l'aureola. I due angeli hanno degli ornamenti sulle teste (in Botticini una corona di fiori, in 
Botticelli  una coroncina di foglie verdi)  come fossero dei  moderni “cerchietti”,  i  quali 
separano i boccoli dai capelli lisci. Nelle vesti, oltre ad essere dello stesso colore, si può 
osservare la fine decorazione del colletto e le guarnizioni delle maniche.
Con molta probabilità l'opera di Boston (fig. 129) rappresenta uno dei dipinti nel quale 
l'influsso del Verrocchio si osserva con maggior facilità, forse proprio per questo le due 
tavole adottano gli stessi modelli. Ciò ci potrebbe indurre a ritenere ancora più attendibile 
la loro simultanea partecipazione nella bottega di Andrea.
La già ampiamente citata opera I tre Arcangeli (fig. 26) può essere analizzata anche da un 
punto di vista botticelliano. I dipinti di Sandro che sembrano aver potuto ispirare l'opera di 
Francesco  sono tre:  la  Madonna  dell'Eucarestia  (fig.  129),  la  Fortezza (fig.  130)  e  il 
Ritorno di Giuditta (fig. 131).
Nel 1470 Botticelli dipinse la Fortezza su commissione del Tribunale della Mercatanzia, la 
quale aveva già richiesto a Piero Pollaiolo la realizzazione delle altre sei Virtù. L'intera 
127 Le figure degli angeli in Botticini riproporranno in molteplici occasioni il modello botticelliano, alcune 
volte  accostandosi  maggiormente  alla  delicatezza  e  alla  plasticità  delle  forme di  Sandro,  altre  volte 
ricreando personaggi meno raffinati.
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composizione non si allontana molto dalle tavole di Piero, riproponendo la stessa struttura 
del trono e il  punto di vista ribassato. La Virtù di Sandro indossa abiti molto eleganti, 
minutamente  decorati  e  impreziositi,  la  cui  resa  materica  è  tangibile.  A differenza  del 
giovane Pollaiolo, la figura della Virtù del Botticelli occupa solidamente e plasticamente lo 
spazio  e  i  suoi  occhi,  sebbene  lievemente  malinconici,  comunicano  comunque  un 
sentimento.
Dei  primi  anni  Settanta  è  il  Ritorno  di  Giuditta (fig.  131),  oggi  conservata  presso  la 
Galleria degli Uffizi. La piccola tavola è semplicemente magnifica, in special modo da un 
punto di vista di linee, luci e colori. Su un terreno appena scosceso si muove a passo di 
danza Giuditta seguita dall'ancella. Sullo sfondo è raffigurato il campo nemico di Oloferne 
colpito dal caos, con uomini a piedi e a cavallo che si spostano in tutte le direzioni. Le due 
figure in primo piano procedono da sinistra verso destra, con un passo talmente leggero da 
farle apparire quasi immateriali,  anche se le linee che descrivono i loro corpi stanno a 
denotare la loro reale consistenza. Il tripudio di linee avvolge l'immagine delle due donne 
ed  è  in  particolare  negli  abiti  che  trionfano  con  esuberanza,  rendendoli  morbidi  veli 
vaporosi, grazie ai molteplici giochi di luci ed ombre. A ciò si unisce il variare dei colori 
delle loro vesti e dei loro volti causato dal sole dell'alba, il quale, provenendo da sinistra,  
colpisce le figure e imprime su di esse l'aurora. Giuditta porta in una mano la sciabola 
ancora insanguinata, e nell'altra il ramo di ulivo in segno di pacificazione guadagnata. La 
sua testa è dipinta nell'atto di voltarsi all'indietro; il suo sguardo malinconico manifesta la 
triste  consapevolezza del  crimine  commesso.  Al  suo fianco l'ancella  regge sul  capo la 
prova del truce assassinio avvolta in un panno, e i suoi occhi sembrano incoraggiare la 
padrona a proseguire velocemente il cammino. 
Nel dipinto di Botticini (fig. 26) si possono cogliere alcuni elementi dei quadri appena 
analizzati. Il volto di Gabriele, l'Arcangelo a destra, mostra delle affinità con quello della 
Fortezza (fig. 130): oltre ai tratti propriamente femminili, si osserva la lieve inclinazione 
dell'ovale della testa, la linea dritta del naso e la forma socchiusa della bocca. Nel volto 
dell'Arcangelo Michele, la figura a sinistra, ritornano i tratti dell'angelo della  Madonna 
dell'Eucarestia (fig. 129): le guance scarne, la sporgenza del mento, la forma del naso e 
della bocca. Dalla  Giuditta (fig. 131) riprende il passo danzante e leggiadro, per donarlo 
alle quattro figure e soprattutto alle due centrali, e l'ariosità delle vesti disegnate con un 
ductus più dolce e arrotondato.
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Anche  quest'ultimi  riferimenti  possono  essere  messi  in  relazione  con  la  loro 
contemporanea adesione alla bottega del Verrocchio, in quanto tutte le tavole del Botticelli 
(figg.  129-130-131)  presentano  tracce  di  Andrea:  dalla  conformazione  delle  teste  alla 
dettagliata resa materica, sebbene il tutto sia ben amalgamato, e in parte anche assorbito, 
da quella grazia delicata e sensuale che contraddistingue ogni opera di Sandro.
Concentriamo  adesso  la  nostra  attenzione  sulla  ricca  tavola  di  Norfolk  (fig.  55). 
L'Adorazione dei Magi del Botticini inserisce, nel suo vasto e diversificato paesaggio, una 
numerosa quantità di  azioni. Al centro dell'intera composizione è raffigurata la Vergine 
seduta con il Figlio sulle ginocchia. In fila davanti a lei sono disposti i Tre Magi, il primo 
dei quali è prostrato a terra in piena adorazione del piccolo Gesù, mentre gli altri due, 
genuflessi, sembrano parlare tra di loro. Chiude la sequela un giovane che tiene un cavallo, 
dietro al quale si intravedono altri personaggi che giungono, probabilmente, ad ammirare e 
ad adorare Dio fattosi carne. Al fianco della Madonna, in posizione retrocessa rispetto ai 
Magi, si erge la figura del San Giuseppe. Alle spalle della Vergine si trova la capanna con 
l'asinello  e  il  bue,  a  lato  della  quale  sono rappresentati  i  Santi  Caterina d'Alessandria, 
Rocco e Sebastiano che fungono da quinte prospettiche.
La scena dell'adorazione, alla quale partecipano i Magi, i Santi e gli altri personaggi, è 
presentata in primo piano, mentre in secondo piano si svolgono eventi a sé stanti: sulla 
sinistra incrociamo dapprima il San Girolamo penitente ai piedi del Crocifisso e dopo la 
figura del San Cristoforo con il bimbo sulla spalla; nel mezzo ci si imbatte in due pastori  
che vengono informati da un angioletto della Lieta Notizia e, subito sopra di loro, San 
Francesco sta ricevendo le stigmate; a destra, l'Arcangelo e Tobia compiono il loro viaggio; 
in basso e al centro è raffigurata l'immagine del Cristo in pietà che fuoriesce dal sepolcro  
con i simboli della Passione.
L'idea della “folla” che accompagna la scena sacra può essere scaturita dalle Adorazioni di 
Botticelli.  Dei  primi  anni  Settanta  sono  le  due  Adorazione  dei  Magi conservate  alla 
National  Gallery (figg.  132-133),  mentre  l'Adorazione  dei  Magi degli  Uffizi  (fig.  134) 
viene datata attorno al 1476. Queste tavole mostrano forti analogie nella composizione: 
l'unione di elementi di architettura classica con ruderi di muro e l'accalcarsi dei visitatori. 
Sicuramente  il  dipinto  di  Botticini  (fig.  55)  non  è  così  gremito  di  figure,  ma  essa 
costituisce l'unica opera, ad esclusione delle storie nelle predelle, nella quale Francesco 
non si limita a esporre l'evento principale ma lo circonda di eventi minori.
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La  Venturini128 avanza  l'ipotesi  dell'intento  didascalico  come  scopo  del  quadro,  ma  si 
potrebbe leggere l'intera raffigurazione come una esposizione della Visio Divina129 oppure 
come la rappresentazione dei principi fondamentali del Cattolicesimo. 
La Visio Divina, definita da Jones130 come “vedere devozionale”, si basa sulla pratica della 
Lectio Divina, il mezzo usato dai monastici medievali per raggiungere l'esperienza mistica. 
Entrambe sono composte da una struttura quaternaria, alla quale si può accedere solo dopo 
un passo iniziale di confessione, penitenza e assoluzione: lectio, lettura o studio del senso 
letterale del soggetto;  meditatio, meditazione o riflessione su credenze dottrinali;  oratio, 
considerazione  del  giusto  comportamento  basato  sull'imitazione  dei  santi  e  di  Cristo; 
contemplatio,  sperimentazione  di  una  manifestazione  del  divino  nel  regno  corporale. 
Questo  metodo  di  visione  devozionale  potrebbe  essere  una  interpretazione  dell'opera. 
L'annuncio  ai  pastori  può  essere  vista  come  la  preparazione  all'immagine,  costituita 
dall'Adorazione  di  Gesù,  la  quale  denoterebbe  la  lectio.  La  fase  della  meditatio è 
rappresentata dai tre santi che accompagnano la scena e dalla figura del San Girolamo. 
L'oratio è  indicata  dal  San  Cristoforo,  mentre  la  contemplatio dall'immagine  di  San 
Francesco e da quella dell'Arcangelo Raffaele con Tobiolo. Si crea pertanto una spirale che 
indica allo spettatore i passi per avvicinarsi a tale pratica spirituale.
Seguendo sempre questa sorta di circolo si può giungere anche ad un'altra esplicazione, 
ossia la presentazione della dottrina della religione cattolica.  Si parte dall'annuncio dei 
pastori,  il  quale,  mostrando  la  divulgazione  della  Buona  Notizia,  è  sinonimo  di 
“conversione”. L'Adorazione dei Magi indica la scesa di Dio in terra, Dio si è fatto carne 
attraverso Gesù. I santi rappresentano il martirio131 e quindi l'aver posto la Fede in Dio 
sopra ogni altra cosa. Il San Cristoforo espone l'accettazione di Dio e il San Francesco la 
propensione a immedesimarsi in Cristo. L'Arcangelo Raffaele riferisce il continuo sostegno 
di Dio nella vita quotidiana. Il Cristo che esce dal sepolcro manifesta la promessa della vita 
eterna.
Non sappiamo molto circa la commissione e la destinazione di questa tavola di medio 
formato, pertanto credo che le interpretazioni possano essere molteplici. Forse quelle da 
128 L. Venturini, Op. Cit., p. 77.
129 Lars  R. Jones,  “Meditations on the Metapictures:  Francesco Botticini's  Saint  Jerome in the National 
Gallery,  London”,  Coming  About...  A  Festschrift  for  John  Shearman,  Cambridge,  Massachusetts: 
Harvard University Art Museum, 2001, p. 77.
130 Ibidem.
131 La Santa Caterina e il San Sebastiano furono martirizzati perché non rinunciarono alla Fede nel Signore,  
mentre San Rocco, dopo aver dedicato tutta la sua vita ai lebbrosi, fu rinchiuso in carcere perché ritenuto 
una spia.
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me suggerite sono un po' troppo elaborate, ma non bisogna escludere il fatto che Botticini 
fu principalmente un pittore di soggetti sacri, la maggior parte dei quali venivano richiesti 
da ordini religiosi. È quindi possibile che l'idea e il progetto sia nato all'interno di uno di 
questi ambienti, i quali del resto erano la culla della cultura mistica.
D'altronde vi è un altro dipinto, il quale presenta anche forti affinità con la  Pala di San 
Barnaba del  Botticelli  (fig.  135),  che suggerisce una ricca elaborazione.  Si tratta della 
Madonna col Bambino in trono, due angeli e i Santi Benedetto, Francesco, Silvestro e  
Antonio Abate (fig.  91), oggi conservata presso il  Metropolitan Museum di New York, 
richiesta a Francesco dalla Compagnia della Vergine di Fucecchio. 
Dal documento pubblicato dalla Roani Villani132 si evince che l'11 luglio 1492 Nardo di 
Biagio,  Mariano  di  Donato  e  Francesco  di  Nanni  d'Orso,  sindaci  e  procuratori  della 
Compagnia, ordinarono al Botticini un quadro per l'altare della loro cappella. Il disegno 
presentato da Francesco a quella data, realizzato secondo le disposizioni dei committenti 
(la Madonna centrale con i quattro santi ai lati), doveva essere dipinto con i colori più “fini 
et buoni”, l'oro zecchino e l'azzurro oltremarino per il mantello della Vergine.
La pala  del Botticelli  (fig.  135) fu realizzata  nel 1483 per la chiesa di San Barnaba a 
Firenze e mostra una Sacra Conversazione con al centro la Vergine col Bambino assisa su 
di un trono con, a sinistra, Santa Caterina d'Alessandria, Sant'Agostino e San Barnaba e, a 
destra, San Giovanni Battista, Sant'Ignazio e l'Arcangelo Michele. Ai lati del trono vi sono 
due angeli che mostrano i simboli della Passione (i chiodi e la corona di spine) e, dietro di  
loro, altri due angeli che sollevano i tendaggi sopra al seggio di Maria. L'impaginazione del 
dipinto di Francesco (fig. 91) ricalca quella di Sandro, anche se lo sfondo architettonico del 
Botticelli è molto più elaborato. Entrambi propongono, di base, un modello verrocchiesco 
della Vergine e il Figlio, mentre la struttura del trono prende le mosse dalle Virtù (figg. 120, 
130).  Gli  angeli  del  Botticini  confermano quanto  discusso  in  precedenza  riguardo alla 
costante rielaborazione delle figure angeliche del Botticelli. La tavola di Sandro ricca di 
eleganza, sensualità, grazia e plasticità viene sostituita dalla rigidità, dalla compostezza e 
dalla ieraticità delle figure di Francesco. La particolarità del quadro del Metropolitan (fig. 
91) sta nella peculiare cura del dettaglio del prato fiorito ai piedi della Vergine.
Friedmann133 analizza finemente ogni elemento costitutivo dell'opera, svelando come ogni 
132 R. Roani Villani, Op. Cit., pp. 251-254.
133 Herbert Friedmann, Footnotes to the Painted Page: The Iconography of an Alterpiece by Botticini, «The 
Metropolitan Museum of Art Bulletin», 1969, pp. 1-17.
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più piccola parte partecipi al suo senso complessivo. Innanzitutto ci mostra come tutti i 
santi  possiedano  dei  grandi  libri  chiusi,  in  allusione  alla  sapienza  e  all'erudizione 
ecclesiastica. Le tende di broccato, sostenute dai due angeli, sono bordate con pelliccia 
d'ermellino,  simbolo di purezza e di castità134,  ma anche associato ai concetti di  onore, 
fermezza e regalità. Alla valva di conchiglia che decora il trono di Maria attribuisce la 
simbologia del pellegrino religioso, tale infatti è l'emblema indossato da San Giacomo di 
Compostela, il santo patrono dei pellegrini.
Sul prato sono raffigurati: un maiale, attributo di Sant'Antonio Abate, colui che domina la 
tentazione sessuale e l'avidità;  un drago, che incarna il  male e Satana,  attributo di San 
Silvestro; una colomba che beve interpretata come Santa Scolastica per la presenza del 
fratello gemello Benedetto135; un piccolo ruscello, dal quale la colomba si abbevera, come 
riferimento all'“acqua della vita”, ossia la vera religione che offre il retto sostentamento 
spirituale;  due cardellini,  popolarmente noti  come salvatori  contro le devastazioni della 
peste136;  una  lucertola,  anch'essa  simbolo  di  ricerca  di  salvezza;  una  tartaruga,  i  cui 
significati eterogenei ben si adattano al dipinto137.
Oltre  alla  grande varietà  di  animali,  dipinti  con una precisa  nota naturalistica,  il  prato 
ospita anche diverse piante, le quali, sebbene non tutte siano state identificate, rimandano 
ai fondanti principi cristiani.
L'articolo della Roani138 non accenna agli elementi inseriti dal Botticini nella grande pala, e 
sicuramente il nostro pittore non li dipinse soltanto per dare più colore e vita all'opera. 
Quindi essi furono introdotti per trasmettere un messaggio e il codice usato, che forse ai 
nostri giorni sfugge anche alle menti più acute, doveva essere piuttosto chiaro alle persone 
del XV secolo.
134 Il Friedmann propone un'ulteriore allegoria. Sostituendo l'ermellino con la donnola e facendo riferimento 
alla  prima  letteratura  mistica  ed  ecclesiastica,  secondo  la  quale  la  donnola  concepiva  dall'orecchio,  
inserisce il parallelismo con il concepimento di Cristo: Maria rimase incinta con la parola di Dio, che 
come ogni parola fu ricevuta attraverso l'orecchio (H. Friedmann, Op. Cit., pp. 4-5).
135 Santa Scolastica fu alla testa della prima organizzazione comunitaria di suore benedettine. Si narra che 
dopo la  sua  morte  prematura,  la  sua  anima  apparve  al  fratello  sotto  forma  di  colomba  bianca  (H.  
Friedmann, Op. Cit., p. 7).
136 Il  cardellino era simbolo dell'anima, della Resurrezione, del  Battesimo, della  Passione e anche della 
fertilità. Generalmente era più conosciuto come amuleto contro le epidemie, per questo solitamente in 
arte viene incluso nelle Adorazioni: tenuto in mano da Gesù o legato alla zampetta con una corda sottile  
retta dal Bambino. Questo espediente viene usato anche da Botticini stesso in alcune della sue Sacre 
Conversazioni (H. Friedmann, Op. Cit., pp. 7-8).
137 La  tartaruga  potrebbe  simboleggiare:  la  saggezza,  adattandosi  all'erudizione  dei  santi;  la  castità,  in 
accordo con  l'ornamento del  broccato;  la  resurrezione,  in  simbiosi  con la  colomba,  i  cardellini  e  la  
lucertola; il male e l'eresia, unendosi al drago e al maiale; la Chiesa, in connessione con Gesù, la Chiesa 
Incarnata (H. Friedmann, Op. Cit., p. 10).
138 R. Roani Villani, Op. Cit., pp. 251-254.
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Nello specifico la Roani139 ci informa che la scelta dei Santi Benedetto e Francesco allude 
al  legame  fra  la  Compagnia  e  l'Abbazia  di  San  Salvatore,  prossima  alla  sede  della 
Confraternita, mentre il San Silvestro documenta la profonda devozione degli abitanti di 
Fucecchio per il santo Papa. Riguardo a Sant'Antonio Abate non viene esternato il motivo 
della  sua  presenza,  ma  probabilmente  viene  rappresentato  perché  fu  il  fondatore  del 
monachesimo cristiano, pertanto si riferisce alla comunità creata dai confratelli, e perché si 
dedicò a lenire i sofferenti. La Compagnia, detta anche dei “Frustati Bianchi” era molto 
attiva e impegnata nelle opere di carità, tanto da gestire uno dei cinque ospizi esistenti 
allora  nell'attuale  fabbricato  della  Casa  del  Poggio.  I  loro  obblighi  assistenziali  verso 
poveri ed infermi riflettono le scelte compiute da Francesco: tutte le parti collaborano a 
promulgare la completa adesione ai precetti cristiani, mettendo in luce come le opere di 
carità allontanino dalle tentazioni e avvicinino l'uomo alla Salvezza Eterna.




Di  seguito  saranno  presentate  sei  opere  di  Francesco  Botticini,  reputate  da  me 
particolarmente interessanti sia dal punto di vista del soggetto rappresentato che dal punto 
di vista della maniera usata.
In  ognuna  di  esse  saranno  schematizzati  le  caratteristiche  generali,  alle  quali  seguirà 
un'ampia analisi del dipinto. Cercherò principalmente di sottolineare il contesto storico che 
avvolge la commissione del dipinto (qualora ci siano ipotesi o documenti a riguardo) e di 
mostrare, ancora una volta, quali furono i modelli che poterono ispirare il pennello del 
nostro artista.
Le schede sono disposte secondo un ordine cronologico che attraversa ogni fase artistica 
del  Botticini  (dalla  metà  degli  anni  Sessanta  fino  agli  anni  Novanta),  in  modo  da 
evidenziare quanto il suo  ductus, seppur vario, presenti degli elementi costanti nel corso 
del suo percorso pittorico.
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SCHEDA 1
TITOLO: Il giudizio di Paride
DATA DI REALIZZAZIONE: 1469-1470
TECNICA: tempera su tavola, tondo (superficie dipinta dodecagonale)
DIMENSIONI: misure sconosciute
COLLOCAZIONE: Firenze, collezione privata
La scena si svolge in una radura ai limiti di una zona boschiva. Alla sinistra, Paride siede 
su un masso e, nella posa di giovane damerino, offre il pomo alla sua prescelta. Alle sue 
spalle, dalla linea dei fitti alberi, escono alcuni animali, dei quali si riconoscono due capre, 
un bue e forse un asino. Davanti a Paride sono schierate tre donne (Giunone, Venere e 
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Minerva)  l'una accanto  all'altra,  delle  quali  la  centrale  si  presta  a  ricevere  il  dono del 
giovane. Sull'estrema destra compaiono alcuni alberi che celano un rudere composto da 
grandi massi. Sullo sfondo si apre una vallata che ospita il corso serpeggiante di un fiume e 
una città fortificata (sulla base delle molti torri presenti). Il colore del cielo diventa sempre 
più chiaro, mano a mano che ci si avvicina all'orizzonte.
L'opera è nota alla Venturini140 attraverso una serie di fotografie conservate nell'inserto 
“Verrocchio” presso la Fondazione Longhi di Firenze. Esse documentano il tondo prima e 
dopo un restauro, il quale ha integrato alcune parti che erano andate perdute a causa dei 
sollevamenti del colore. I danni maggiori erano in corrispondenza delle commettiture delle 
tavole141, provocando grandi mancanze sulle gambe di Paride e sul volto della dea centrale. 
Sul  retro  delle  fotografie  è  segnalata  l'ubicazione  dell'opera  in  una  collezione  privata 
fiorentina.
L'accostamento  di  questa  tavola  al  corpus delle  opere  del  Botticini  si  deve  ad  alcuni 
elementi ricorrenti nei suoi primi anni di pittore indipendente. Nella figura di Paride si può 
scorgere come il suo volto sia molto simile a quello del San Sebastiano di New York (fig. 
8) e come la conformazione delle sue mani ricordi quelle dei  Tre Santi del Musée Salies 
(fig. 12). Le tre fanciulle mostrano delle affinità con le sante del  San Nicola (fig. 1) nei 
tratti dei volti e delle mani.
Nella  composizione  del  paesaggio  e  dei  panneggi  il  dipinto  si  avvicina  molto  al  San 
Sebastiano del  Metropolitan  Museum (fig.  8)  e  alla  Madonna di  Birmingham (fig.  9), 
infatti, proprio queste caratteristiche hanno permesso di datarlo con approssimata certezza 
intorno  alla  fine  degli  anni  Sessanta.  Si  percepisce  sensibilmente  l'influenza  del 
Baldovinetti  e del Verrocchio,  altro aspetto  che ha determinato la sua collocazione nel 
tempo.
La veduta in lontananza,  con le  anse del fiume e la fortezza,  situate  in un'ampia zona 
pianeggiante disseminata qua e là da alberi e con due collinette sulla linea dell'orizzonte, ci 
riporta alla mente il paesaggio che si apre alle spalle della Madonna del Louvre di Alesso 
(fig.  104).  Francesco,  però,  offre  una  resa  più  naturalistica  degli  elementi  naturali  e 
artificiali,  sia nella forma che nei colori.  Interessante è l'uso degli  alberi,  a sinistra e a 
destra,  come  quinte  prospettiche.  Anche  in  questo  caso  l'attenzione  realistica  è  molto 
140 L. Venturini, Op. Cit., p. 103.
141 Il dipinto è composto da cinque tavole disposte in diagonale rispetto alla composizione del quadro.
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precisa,  soprattutto nella rappresentazione degli  animali  dietro a Paride.  I  tronchi  degli 
alberi  di  sinistra  sembrano  essere  stati  disegnati  a  partire  dal  modello  usato  dal 
Baldovinetti nella Natività (fig. 105), mentre le loro chiome frondose vengono mostrate per 
la prima volta dal Botticini in tutta la loro vitalità e grandezza.
Lo stampo verrocchiesco si nota nei volti delle figure, calcati secondo quei tratti tipici della 
bottega di Andrea, e nei panneggi, i quali, seppur ancora troppo rigidi e pesanti, rivelano il 
desiderio  di  scolpire  la  forma  del  corpo  e  di  donargli  moto  e  spazialità  attraverso  la 
composizione delle pieghe e dei chiaroscuri che esse creano.
Dato il formato e il soggetto rappresentato si è ipotizzato che l'opera del Botticini fosse un 
desco  da  parto.  Il  desco  da  parto è  un  oggetto  tipicamente  legato  al  Rinascimento 
fiorentino. Esso era parte del corredo della sposa composto da cofani, cassieri e forzieri, i 
quali venivano donati alla donna per omaggiarla del fidanzamento o del matrimonio. La 
sua originale funzione era quella di vassoio su cui posare doni o cibarie da offrire alla 
puerpera nelle ore e nei giorni subito successivi al parto. Nel corso del tempo perse sempre 
di più questa mansione, acquistando invece un valore simbolico e augurale142
Filippo Baldinucci,  storico d'arte  fiorentino del  Seicento,  in  riferimento  a  questi  nuovi 
manufatti, scrive: «tavole tutte, talvolta tonde o ottangolate, di diametro o larghezza di un 
braccio o poco più, attorniate da una piccola cornice dorata, dipinte per mano di buoni 
maestri, da una delle parti, e talora da tutte e due, con sacre istorie: e servivanse le donne di 
parto per accomodarvi sopra la vivanda pel desinare o cena: e per le cose de' nostri cittadini 
veggosene ancora taluni, ai quali ha perdonato il tempo, assai ben conservate»143.
Il desco da parto, a differenza del cassone o del forziere i quali erano molto diffusi nelle 
varie regioni italiane ma anche nei paesi stranieri, comparve unicamente nella Firenze del 
Quattrocento come particolare oggetto di moda; soltanto più tardi si diffuse anche in altre 
zone della Toscana144. Frequentemente esso era dodecagonale o a sedici lati, solo più tardi 
prese la forma circolare; inoltre, solitamente veniva dipinto su entrambi i lati: sul  recto 
veniva raffigurata la scena narrativa scelta, mentre sul verso si rappresentavano le insegne 
delle famiglie degli sposi oppure angeli e putti145.
142 Cecilia Di Carli,  I deschi da parto e la pittura del primo Rinascimento toscano, Torino, U. Allemandi, 
1997, p. 9.
143 Idem, p. 13.
144 Idem, p. 9.
145 Roberta J. M. Olson, The Florentine Tondo, Oxford, University Press, 2000, p. 22.
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Resta  ancora  avvolto  nel  mistero  il  momento  preciso  nel  quale  i  deschi  venivano 
commissionati e realizzati. Accertato il fatto che era un oggetto indissolubilmente legato 
all'evento della nascita, principale scopo del matrimonio nel Rinascimento, è probabile che 
le donne ricevessero un desco in occasione delle nozze, nella speranza che procreassero un 
erede.  La popolarità  di  questi  oggetti  d'arte  era  nota  in  tutte  le  classi  sociali  e  spesso 
venivano acquistati come opere già compiute, sebbene esistano comunque casi nei quali 
furono  esplicitamente  commissionati.  Attraverso  varie  fonti,  tra  cui  i  diversi  “diari” 
signorili, è stato documentato che alcuni  deschi furono venduti e quindi ricomprati a un 
prezzo  inferiore,  mentre  altri  furono  ereditati  e  conservati  all'interno  della  famiglia146. 
Questo potrebbe avvalorare l'ipotesi del suo ingresso in casa come elemento appartenente 
al corredo nunziale della donna. 
È opportuno ricordare che durante il XV secolo il matrimonio denotava essenzialmente un 
contratto sociale, il più delle volte espressamente stipulato con l'unico scopo di mantenere 
vivo il  lignaggio del marito.  Inoltre,  non bisogna dimenticare quanto alta fosse,  a quel 
tempo,  la  mortalità  infantile  e  prenatale  e  quanto  la  stessa  gravidanza  e  il  parto 
minacciassero la vita delle donne. Tutto ciò ci porta a comprendere il motivo per il quale la 
nascita fosse effettivamente un evento così celebrato ed enfatizzato147. 
In questo clima fiorirono, in ambito laico, scritti e trattati sul matrimonio e sulla famiglia, 
poiché quest'ultimo era utile e necessario per i valori che propugnava: era indispensabile 
per  assicurare  la  procreazione  legittima148.  Tutte  queste  opere  sono  accomunate 
dall'insistenza  sulla  virtù  come  struttura  basilare  all'edificio  del  matrimonio,  secondo 
un'interpretazione stoica austera in perfetta armonia con gli insegnamenti tradizionali della 
Chiesa149. 
Per  quanto  concerne  i  soggetti  dipinti  sul  recto dei  deschi,  furono  perlopiù  di  natura 
profana e anche nelle rappresentazioni delle scene di nascita sacre si può osservare una 
tipologia  iconografica  in  via  di  accelerata  laicizzazione150.  Tuttavia,  i  messaggi  che 
146 Idem, p. 24.
147 La nascita costituiva l'attimo di  massima valorizzazione e considerazione sociale della  donna.  Negli  
ambienti benestanti, i giorni subito successivi al parto erano straordinari: la stanza da letto della “neo-
madre” veniva trasformata in sala di ricevimento e un flusso continuo di persone, parenti e conoscenti  
rendeva omaggio alla donna.
148 Nel  1430,  Leon  Battista  Alberti  scrisse  Della  Famiglia manifestando  la  nobiltà  e  la  necessità  del 
matrimonio, essenziale alla sicurezza, alla tranquillità e alla formazione del carattere.
149 C. Di Carli, Op. Cit., pp. 30-31.
150 Le scene di nascita rappresentate assumono connotazioni sempre più mimetiche della vita e della cultura 
del tempo, raggiungendo un alto grado di compenetrazione tra sacro e profano.
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passavano su queste  superfici  dipinte  sono molteplici  e  complessi.  Essendo oggetti  da 
cerimonia legati al lieto evento della nascita, il loro augurio era sempre rivolto alle coppie 
e le immagini erano metafora di un programma ideologico connesso agli affetti familiari e 
all'etica matrimoniale151.
Il  tema  più  trattato  era  quello  dell'amore,  presentato  in  forma  allegorica  attraverso  la 
rappresentazione di un simbolico Giardino d'Amore, il quale poteva essere mostrato come 
un Giardino di amanti famosi oppure come una Caccia Amorosa152: l'amenità del luogo 
induceva i  novelli  sposi  ad amare.  Le scene narrate  derivano da svariate  fonti:  oltre  a 
Dante,  Petrarca e Boccaccio, si ricorre a Omero, a Ovidio, a Andrea Cappellano153 e a 
Guillaume de Lorris154. Stando ai deschi giunti fino a noi, si può ricavare che i soggetti più 
diffusi erano il “Giudizio di Paride” e il “Ratto di Elena”: due episodi correlati, attraverso i 
quali si desiderava esaltare la bellezza e l'amore. Sebbene la loro origine fosse mitologica e 
appartenesse alla classicità greca, i pittori, nella maggior parte dei casi, fecero figurare i 
propri personaggi come dame e cavalieri delle corti contemporanee155.
L'opera del Botticini, in merito a quanto detto finora, potrebbe essere stata un  desco da 
parto. Nonostante manchino alcune notizie in merito alla sua commissione (e purtroppo 
risulta altrettanto difficile fare delle supposizioni, dato che non si sa nemmeno dove sia 
collocata al momento e quindi resta impossibile analizzarla in ogni sua parte), la sua forma 
dodecagonale  e  il  celebratissimo  passo  dipinto  confermano  questa  ipotesi.  Per  quanto 
riguarda il supporto si ha anche una corrispondenza con le parole del Baldinucci quando ci 
informa che spesso questi oggetti erano “attorniati” da una cornice dorata. La scelta del 
tema rafforza maggiormente l'intera supposizione e la maniera adottata dal nostro pittore la 
ribadisce.
La  leggenda  narra  che  dal  momento  in  cui  Venere  entrò  tra  gli  dei  dell'Olimpo,  tutti 
rimasero incantati dalla sua bellezza, destando così la gelosia di Giunone e Minerva, fino 
151 C. Di Carli, Op. Cit., pp. 17-22.
152 Solitamente il  Giardino d'Amore viene rappresentato come un giardino lussureggiante,  con un prato  
fiorito, degli alberi da frutto e degli animali, e al centro di esso vi è una fontana. Quest'ultima è dedicata  
a Cupido e le sue acque sono la sorgente dell'amore: attorno ad essa stanno le coppie di amanti.
153 Andera Cappellano scrisse il trattato De Amore nella seconda metà del XII secolo. Esso è una versione 
medievale dell'Ars Amatoria di Ovidio, in cui si parla di che cosa sia l'amore e di come sia possibile 
ottenerlo.
154 Guillaume de Lorris scrisse Le Roman de la Rose, il quale fu poi completato, mezzo secolo dopo, da Jean 
de Meung. Esso tratta la teoria sull'amore di Ovidio in prosa e, tra le opere medievali di largo godimento, 
risulta essere l'esempio più famoso e tradotto.
155 C. Di Carli, Op. Cit., pp. 24-27.
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ad allora ritenute le più belle. Quando sul monte Pelio si stava svolgendo il matrimonio tra 
Teti e Peleo (futuri genitori di Achille), tutti gli dei erano presenti, tranne Eride, la dea della 
discordia,  la  quale  non era stata  invitata.  Per  vendicarsi  dell'affronto  subito,  durante  il 
brindisi degli sposi, quest'ultima fece cadere una mela d'oro con scritto “Alla più bella”. Le 
tre dee iniziarono a litigare e a reclamarla, fino a che non intervenne Giove. Il re degli dei  
decise che solo il più bello poteva risolvere la questione, pertanto ordinò a Mercurio di 
condurre le tre fanciulle dinanzi a Paride,  figlio di Ecuba e di Priamo, re di  Troia.  La 
donna, avendo sognato che il piccolo sarebbe stato la rovina della sua patria, lo affidò al 
pastore Agelo per abbandonarlo, il quale però ne ebbe pietà e lo crebbe come fosse stato 
suo figlio. Mercurio spiegò a Paride che Giove lo aveva incaricato di scegliere la più bella 
e consegnarle il pomo dorato. Il giovane era molto indeciso, in quanto erano tutte e tre 
incantevoli.  Per  facilitare  il  suo  compito,  ognuna di  esse  fece  una  promessa  a  Paride: 
Giunone gli promise il dominio dell'Asia, Minerva gli promise la sapienza e Venere gli 
promise in sposa la donna più bella. Paride donò allora la mela a Venere e la sua scelta fu 
causa della guerra di Troia.
Possiamo  ulteriormente  teorizzare  che  le  persone  che  commissionarono  questo  desco 
appartenevano, con molta probabilità, a una classe benestante per due motivi: il primo è da 
collegarsi  al  soggetto  dipinto,  se  consideriamo  come  intrinseca  la  conoscenza  e  il 
conseguente significato della scena raffigurata; il  secondo è relativo alla esecuzione del 
Botticini, la quale, nel complesso, risulta sobria, elegante e anche raffinata. 
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SCHEDA 2
TITOLO: Santa Monica dà la regola alle monache agostiniane
DATA DI REALIZZAZIONE: 1471 ca.
TECNICA: tempera su tavola
DIMENSIONI: cm 179 x 180
COLLOCAZIONE: Firenze, Santo Spirito
Al centro dell'opera, Santa Monica siede su di un trono sormontato da una volta a botte. La 
santa in mano ha un libro, mentre nell'altra una piccola pergamena che sta per consegnare a 
una delle sue adepte. Il seggio è appoggiato a una balaustra decorata a marmi policromi 
intervallati da lesene. Al di sopra della balaustra spuntano le cime di diversi alberi. Il trono 
è leggermente rialzato e poggia su una superficie marmorea. Attorno alla figura della Santa 
Monica sono disposte a emiciclo, divise in due gruppi di sette, le sue consorelle. Esse sono 
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in ginocchio e con le mani giunte, ma non tutte guardano verso la santa. Davanti a Santa 
Monica si trovano due piccole figure, forse angeli (a giudicare dalle vesti), anch'esse in 
posizione genuflessa. Il pavimento, su cui poggiano i piedi le monache, riprende il motivo 
a marmi policromi della balaustra, proponendolo sotto forma di quadrettatura.
Tav. 1 – Francesco Botticini, Santa Monica dà la regola alle monache agostiniane,
Firenze, Santo Spirito.
Sotto al pannello centrale della pala d'altare, corre la predella (tav. 1) con le scene relative 
alla vita della santa. Partendo da sinistra, sono raffigurate:  Matrimonio di Santa Monica, 
Santa Monica prega per la conversione di Agostino, Partenza di Agostino per Roma, Pietà 
fra la Vergine e Agostino,  Santa Monica parla con Agostino a Ostia e ha la visione di  
Cristo mentre riceve l'ultima comunione e Funerali di Santa Monica. La suddivisione delle 
scenette è alquanto singolare: si inizia con la metà di una colonnina dorata a cui segue la 
prima scena,  la  quale  viene  separata  dalla  seconda per  mezzo di  una sorta  di  stemma 
araldico con l'immagine di un unicorno rampante; il secondo e il terzo episodio sono divisi 
dal muro con il Crocifisso, al quale si rivolge la santa in preghiera; il terzo, il quarto e il 
quinto evento sono separati mediante due pilastrini dorati; le ultime due immagini sono 
divise da un'altra insegna con un leone rampante; chiude la sequenza delle storie una metà 
della colonna dorata.
L'opera nel corso degli  anni è sempre stata conservata all'interno della chiesa di Santo 
Spirito, sebbene abbia presumibilmente subito almeno un paio di spostamenti da una parte 
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all'altra dell'edificio. La Venturini156 ci informa che la pala venne citata per la prima volta 
dall'Arrighi, il quale la colloca nella vecchia chiesa. Il Richa la riteneva un'opera del Lippi, 
mentre Crowe e Cavalcaselle l'avevano avvicinata allo stile dei Pollaiolo. Agli inizi del 
Novecento venne attribuita a Botticini e per il momento nessuno ha mai respinto questa 
corrispondenza. Il Longhi ha sottolineato la sua prossimità con l'ambiente del Pollaiolo e 
del Verrocchio, mentre il Busignani (nel 1966) ha ipotizzato che fosse un dipinto autografo 
del giovane Verrocchio.
La  Santa Monica presenta diverse affinità con la  Sacra Conversazione  del Jacquemart-
André (fig. 23) e con I tre Arcangeli (fig. 26). La composizione generale della pala ricalca 
quella del museo parigino, della quale riprende la struttura del trono e della balaustra, la 
disposizione degli alberi oltre la transenna e l'impaginazione complessiva dei personaggi 
presenti. Della tavola degli Uffizi si può osservare la stessa maniera descrittiva delle figure, 
nei volti e nei panneggi.
Come diceva il Longhi, nella tavola di Santo Spirito si notano le influenze provenienti 
dalle cerchia dei Pollaiolo e del Verrocchio. 
A partire dal trono su cui è assisa la Santa Monica, si verifica la somiglianza con quelli 
delle Virtù di Piero (fig. 120), dal quale riprende l'intera organizzazione, approssimandosi 
maggiormente  all'immagine  del  giovane  Pollaiolo,  rispetto  alla  ripresa  compiuta  nella 
tavola del Jacquemart-André (fig. 23). Il seggio risulta sempre monumentale, ma la sua 
grandezza  è  proporzionata  all'immagine  complessiva;  ritorna  il  motivo  a  cassettoni 
all'interno della volta e i decori, che ornano i vari elementi architettonici, sono più precisi e 
creano quell'illusione di bassirilievi. La stessa cura mostrata nel trono viene espressa anche 
negli altri arredi, quali la balaustra con le sue lesene scanalate, il gradino su cui è assisa la 
santa e la pavimentazione.
La  figura  della  Santa  Monica  stabilisce  un  leggero  legame  con  la  Madonna del 
Metropolitan  Museum  del  Verrocchio  (fig.  110):  l'inclinazione  della  testa  e  la  sua 
raffigurazione di ¾ sono piuttosto analoghe nelle due donne, anche se i loro tratti somatici 
siano alquanto diversi (la donna di Andrea è molto giovane; quella di Francesco è invece di 
mezza età). Inoltre, si possono individuare in ciascuno dei volti delle suore i principali 
tratti verrocchieschi: la fronte alta, le palpebre rigonfie e la mascella larga. Botticini, però, 
in questa tavola, si spinge ben oltre: rende unica ogni monaca. La caratterizzazione dei 
156 L. Venturini, Op. Cit., p. 109.
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personaggi (tav. 2) è la particolarità del dipinto: si scorgono facce giovani (dalle guance 
paffute, la pelle distesa e gli occhi vivaci), e facce più anziane (dalle guance incavate, la 
pelle rugosa e gli occhi malinconici). La loro diversità è sorprendente, tanto da poter dire 
che  ognuno  è  un  preciso  ritratto.  Degna  di  nota  è  anche  la  varietà  mostrata  nella 
inclinazione delle teste: solo alcune sono rivolte verso la santa, altre volgono lo sguardo 
alle  compagne  vicine,  altre  ancora  ruotano  la  testa  all'indietro  cercando  lo  spettatore. 
Anche le due figurette in primo piano non sono entrambe concentrate sul trono, quella di 
sinistra getta infatti lo sguardo all'indietro.
Tav. 2 – Francesco Botticini, Santa Monica dà la regola alle monache agostiniane,
Firenze, Santo Spirito (particolare).
Lo  stampo  verrocchiesco  si  riscontra  anche  nel  trattamento  dei  panneggi,  i  quali,  pur 
apparendo di una stoffa pesante, ricadono morbidi sui corpi creando moltissime pieghe, le 
quali, grazie all'abilità di Francesco, non vengono mai disposte nello stesso modo. Infine, 
la  luce,  probabilmente  accordata  sugli  esempi  del  Veneziano e  proveniente da  sinistra, 
aiuta, attraverso il chiaroscuro, a definire la corposità degli abiti monacali.
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Analizziamo adesso le sei storie della predella.
Monica nacque in Numidia in una famiglia profondamente cristiana e di buone condizioni 
economiche. Le fu concesso di studiare e lesse la Bibbia. Fu sposata con Patrizio, un uomo 
non battezzato e spesso infedele, ma riuscì a convertirlo al Cristianesimo poco prima della 
sua morte. Monica ebbe tre figli, dei quali il primogenito Agostino la fece soffrire molto 
per la sua condotta dissoluta; deciso a partire per Roma, Monica cercò di seguirlo, ma suo 
figlio la ingannò e lei non poté accompagnarlo. Agostino successivamente si convertì e fu 
battezzato  a  Milano.  Assieme  alla  madre  intraprese  il  viaggio  di  ritorno  da  Milano 
all'Africa, fermandosi a Ostia in attesa di una nave. Qui Monica si ammalò e morì dopo 
pochi giorni. 
Nella predella sono presentati gli eventi principali della vita di Monica, a eccezione della 
Pietà  fra  la  Vergine  e  Sant'Agostino che  non  fa  parte  del  racconto,  ma  che  potrebbe 
simboleggiare l'avvenuta conversione del figlio. Questa scena esprime un alto messaggio 
cristiano; lo si può comprendere dalla sua posizione centrale dell'immagine, precisamente 
al di sotto del trono della Santa Monica. Essa invita tutti a seguire la Fede cristiana, in 
attesa della venuta di Cristo.
Per quanto riguarda lo stile usato, è evidente una netta discrepanza tra il pannello centrale e 
le suddette storie (tav. 3). Queste ultime stabiliscono un parallelismo con gli  scomparti 
delle  Storie  della  Vergine (figg.  2-3-4)  in  quanto  la  rigidità  delle  figure,  i  prospetti 
architettonici e alcuni elementi (i volti, le mani “artigliate”, i panneggi) sono assai simili.  
Questa linea arcaizzante della composizione ha spinto a supporre l'intervento di una mano 
diversa da quella del Botticini, ma considerato il nesso con altre sue opere, forse questa 
scelta si può spiegare con il desiderio del pittore di concentrare lo sguardo dell'osservatore 
sull'evento principale e non tanto sulla vita della santa.
Attorno  alla  sua  datazione  sono  stati  compiuti  diversi  studi  poiché  non  si  possiedono 
documenti inerenti quest'opera o il periodo supposto (anni Settanta) nella vita del Botticini. 
È certo comunque che il  21 marzo 1471 la chiesa di Santo Spirito fu devastata da un 
incendio: durante la celebrazione, avvenuta all'interno dell'edificio, in onore del duca di 
Milano Galeazzo Maria,  il  palco eretto  nella  cupola  prese fuoco distruggendo tutti  gli 
arredi, sebbene sia possibile che qualcosa si fosse salvato. Il 20 giugno dello stesso anno, la 
Signoria impose una nuova tassa per finanziare la ricostruzione della chiesa, la quale fu 
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realizzata su progetto del Brunelleschi. Il Santo Spirito nel 1481 era già in uso, ma i lavori, 
soprattutto relativi alle cappelle individuali, continuarono fino al 1484157.
Tav. 3 – Francesco Botticini, Santa Monica dà la regola alle monache agostiniane, 
Firenze, Santo Spirito (particolare della predella: Matrimonio di
Santa Monica, Santa Monica prega per la conversione di Sant'Agostino)
Ho accennato a questo fatto storico poiché, dopo la riedificazione della chiesa, i dipinti e i 
frontali che vi furono posti, vennero eseguiti seguendo precise indicazioni compositive: ciò 
significa che tutte le opere avevano le stesse dimensioni, la stessa cornice “all'antica” e la 
stessa  impaginazione.  La  Santa  Monica,  per  come  la  vediamo  noi  oggi,  si  adegua 
perfettamente  alle  disposizioni  richieste,  pertanto  viene  collocata  intorno ai  primi  anni 
Settanta, stilisticamente e cronologicamente prossima a I tre Arcangeli (fig. 26)158.
Tuttavia, sono molti gli aspetti che non si accordano tra di loro. La tavola del Botticini fu 
commissionata dalle Mantellate di Santa Monica, una comunità femminile agostiniana che 
157 Annabel Thomas, Neri di Bicci, Francesco Boticini and the Augustinians, «Arte Cristiana», 1993, p. 23.
158 Andrew Charles Blume,  The Chapel of Santa Monica in Santo Spirito and Francesco Botticini ,  «Arte 
Cristiana», 1995, p. 291.
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aveva sede in un convento poco distante. Al tempo dell'incendio, esse non possedevano 
una cappella all'interno della chiesa; solo il  29 dicembre 1487 l'opera di  Santo Spirito 
concesse alle Mantellate la seconda cappella sulla sinistra entrando nella navata, presso la 
quale  dovevano installare  una  finestra  e  un altare159.  Purtroppo questo  documento  non 
menziona  alcun  dipinto,  ciò  potrebbe  indicare  che  fosse  il  primo altare  di  tal  genere, 
oppure che i riferimenti alla tavola siano andati perduti con i documenti del convento. È 
possibile  che  una  volta  ottenuta  la  cappella  con  un  proprio  altare,  abbiamo deciso  di 
ornarlo con una pala di nuova o vecchia commissione. Questo è il primo quesito: se la 
Santa Monica è conforme agli altri pannelli realizzati dopo l'incendio, e quindi databile 
intorno al 1471, perché avrebbero dovuto aspettare fino al 1487 per porvela? Forse l'opera 
del Botticini fu commissionata proprio in vista della nuova costruzione di Santo Spirito e le 
suore attesero il momento più propizio per sistemarla nel luogo più idoneo?
Tornando di qualche passo indietro, sappiamo che il convento delle Mantellate fu fondato 
nel  1443  ed  edificato  con  l'annessa  chiesa  tra  gli  anni  Cinquanta  e  Sessanta;  quindi 
probabilmente gli anni immediatamente successivi furono impiegati per arredarlo160. Neri 
di  Bicci già nel 1457 aveva lasciato al  monastero fiorentino di Santa Monica un baule 
pieno di tessuti e di articoli di vestiario, segno che già a quel tempo Neri aveva stabilito dei 
contatti con le Mantellate. Infatti nel 1459, Neri ricevette l'ordine dalle Mantellate di Prato 
di  dipingere  una  tavola  con  la  figura  di  Santa  Monica  seduta  con  alcune  delle  sue 
consorelle  ai  suoi  piedi,  e  una predella  con scene della  vita  della  santa.  L'opera,  oggi 
perduta, può essere stata il punto di partenza e di suggestione per il nostro pittore, il quale 
proprio in quegli anni era al servizio di Neri e pertanto è logico pensare che abbia assistito 
ad alcune fasi della sua esecuzione. Nel 1460, Neri descrive il restauro e la vendita di un 
crocifisso alle monache di Santa Monica di Firenze161; è curioso il fatto che Neri registri di 
aver spedito il tutto a frate Franco162, l'intermediario della commissione, e che questi lo 
abbia conservato nelle sue stanze per poi, a tempo debito, consegnarlo al convento163.
Questo sunto serve a  confermare l'attribuzione della  Santa Monica a  Botticini,  avendo 
messo in rilievo le relazioni esistenti tra il suo vecchio maestro e l'ordine agostiniano, a cui 
159 A. C. Blume, Op. Cit., pp. 289-290.
160 L. Venturini, Op. Cit., p. 49.
161 A. Thomas, Op. Cit., pp. 26-29.
162 Si tratta del frate Francesco di Antonio Mellini con il quale Neri, e anche Francesco, fu spesso in contatto 
per commissioni di opere provenienti dall'ambiente agostiniano.
163 A. Thomas, Op. Cit., p. 29.
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si  aggiunge la  questione  della  rarità  del  soggetto  in  ambito  fiorentino164.  Ciò  dimostra 
l'errore della Thomas nel giudicare l'esecuzione della tavola tra la fine del Quattrocento e 
l'inizio del Cinquecento165.
Detto questo, si può presumere che l'opera del Botticini sia stata anch'essa conservata nelle 
stanze del frate, sino alla sua destinazione finale.
Prima del 1598166 la pala di Santa Monica venne spostata nel transetto destro nella cappella 
della  famiglia  Capponi167; le  ragioni  del  trasferimento  restano  ignote.  Il  Blume168 ha 
evidenziato che il 29 gennaio 1477 le Mantellate presero in prestito 1200 lire dal Santo 
Spirito  per  pagare  gli  uffici  della  loro  chiesa.  Il  prestito  doveva  essere  pagato  a  rate 
semestrali all'Arte del Cambio, ma nel 1486 Nicola di Giovanni Capponi estinse il debito 
delle monache e negli anni successivi provvide a finanziare le messe sia in Santo Spirito 
che  in  Santa  Monica.  Dai  pagamenti  registrati  si  può supporre  che  Nicola  avesse  una 
particolare devozione per Santa Monica o una particolare relazione con la loro istituzione. 
Questa  informazione  ci  conduce  a  due  ipotesi  indipendenti:  la  prima  è  che,  memori 
dell'aiuto ricevuto dalla famiglia Capponi, le suore abbiano deciso di consegnare a loro la 
pala; la seconda è che l'Arte del Cambio sia stato il patronato per la pala d'altare di Santa 
Monica  (ciò  provocherebbe  solo  un  leggero  spostamento  di  qualche  anno  nella 
commissione, rendendola ancora plausibile).
Legami fra la famiglia Capponi e le Mantellate sono stati individuati, sebbene alquanto 
sconnessi,  anche  dalla  Thomas169.  Nel  suo  studio  fa  notare  come  una  certa  Mona 
Bartolommea,  vedova di  Luigi  Sapiti,  nel  suo  testamento  del  1501 chieda  di  officiare 
davanti all'altare di Santa Monica messe in suo onore e per le anime della sua famiglia. La 
donna, dopo la morte del marito (avvenuta nel 1498), fece il suo ingresso nelle Mantellate, 
nel monastero di Sant'Agostino di Certaldo. Una parente del suo defunto sposo, Lizabetta 
di Domenico Sapiti, si sposò in seconde nozze con Giovanni Capponi (forse il padre del 
citato  Nicola  Capponi),  a  cui  seguì  una  discendente  che  entrò  nel  convento  di  Santa 
164 La Santa Monica era principalmente inserita nelle Sacre Conversazioni, raramente si dipingeva una pala 
interamente focalizzata sulla sua persona.
165 A. Thomas, Op. Cit., p. 33.
166 In un manoscritto del 1598 si fa riferimento al dipinto della Santa Monica, elencando le messe officiate 
presso l'altare (A. Thomas, Op. Cit., p. 24).
167 La Thomas dichiara che nell'Inventario della mobilia e degli arredi dell'altare di Santa Monica del 1554,  
compilato su richiesta del Priore di Santo Spirito, vengono elencati paliotti, tele d'altare e una spalliera a 
gigli, ma non una pala. Questo potrebbe indicare che già a quella data il dipinto era stato spostato (A.  
Thomas, Op. Cit., p.24).
168 A. C. Blume, Op. Cit., pp. 291-292.
169 A. Thomas, Op. Cit., pp. 23-24, 32-33.
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Monica e lo restaurò completamente. Entrambe le famiglie, Sapiti e Capponi, assunsero un 
ruolo determinante nella storia del Santa Monica e del Quartiere di Santo Spirito, ma dato 
che  all'interno  della  chiesa  i  Sapiti  non  possedevano  un  patronato,  a  differenza  dei 
Capponi,  la  scelta  del  luogo fu a  favore  dei  secondi  (il  che  ci  ricollega all'ipotesi  del 
Blume). La loro relazione con l'ambiente agostiniano ha condotto a supporre che i due 
scudi dipinti  nella predella (tav. 3), indicassero le loro armi di famiglia.  La studiosa170, 
dopo una ricerca sugli araldi delle famiglie coinvolte con il Santo Spirito, ha scoperto che 
molti stemmi avevano un leone rampante, mentre solo in due casi compariva un unicorno: 
purtroppo non ha scontrato alcuna corrispondenza.
L'articolo della Thomas171 rifiuta, su giudizi troppo elaborati e mal organizzati (secondo la 
mia  opinione),  oltre  all'odierna  attribuzione  e  datazione  dell'opera,  la  sua  originaria 
collocazione. La studiosa ritiene che per il soggetto rappresentato sia più probabile che il 
dipinto sia stato commissionato per esser posto sopra l'altare della chiesa del convento. 
Inoltre, crede che la differenza stilistica tra il pannello centrale e la predella sottostante sia 
dovuta  all'unione  di  due  opere  distinte,  ossia  che  la  predella  provenga  da  una  pala 
precedente,  la  quale  in  seguito  sia  stata  unita  al  pannello  centrale.  Infine,  la  Thomas 
afferma che la tavola sia stata tagliata per essere meglio adattata alla cornice. Secondo 
quanto scrive, è propensa a credere che la posizione delle suore, a entrambi i lati di Santa 
Monica, suggerisca che il pannello dovesse essere più largo, dato che le Mantellate ai bordi 
estremi  appaiono  tagliate  drasticamente.  La  stessa  posizione  è  mantenuta  per  la 
modanatura dei marmi della balaustra (incluso a sinistra e a destra più largo) e per la volta 
a botte del trono (tagliato fuori dalla cornice).
Partendo  dal  presupposto  che  le  ipotesi  della  Thomas,  per  quanto  potrebbero  essere 
appropriate,  mancano  di  una  certa  logicità  d'insieme,  si  può  comunque  considerare  la 
possibilità  che sia stata tagliata.  La tipologia “a profilo  perduto” Francesco l'aveva già 
sperimentata  nella  Adorazione modenese  (fig.  24)  nella  figura  dell'angelo  a  sinistra, 
pertanto potrebbe aver riproposto la stessa tecnica anche in questo dipinto. La sommità 
della volta del trono è tagliata anche nella Madonna in trono di Parigi (fig. 23), in questo 
dipinto non si è mai parlato di tagli, quindi è altrettanto possibile che, anche in questo caso, 
sia una pura scelta stilistica del pittore.
Per quanto concerne l'unione di due opere diverse, credo che non sia attendibile. Nella 
170 Idem, p. 30.
171 Idem, pp. 23-34.
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Madonna in trono di Kaliningrad (fig. 28), il Botticini propone una analoga diversità tra il 
pannello centrale e la predella, anche se l'evento principale non è presentato con la carica 
naturalistica ed espressiva della pala di Santo Spirito. 
L'Arrighi nelle Memorie delli obblighi del Convento di Santo Spirito del 1692172 riferisce 
che la pala di Santa Monica sia quella esistente all'interno della chiesa prima dell'incendio 
del 1471.  È importante considerare i possibili errori, dato che i documenti furono stilati 
molto tempo dopo l'accaduto e che spesso si basavano sull'oralità. I maggiori studiosi non 
credono che questa sia la realtà dei fatti, ma non avendo altri documenti che affermino il 
contrario, anche questa informazione deve essere presa in considerazione.
A conclusione di  quanto detto,  reputo  che le  complicate  vicende intercorse alla  nostra 
opera si possano riassumere come di seguito descritto. Intorno al 1471 le Mantellate del 
Santa  Monica,  indirizzate  forse  dall'ormai  conosciuto  Neri  di  Bicci,  si  rivolsero  a 
Francesco Botticini per un pala d'altare che si mostrasse come “manifesto” del loro ordine 
religioso,  da installarsi  in  Santo Spirito.  Supponiamo che la commissione sia  avvenuta 
prima dell'incendio devastante della chiesa e che, per tale motivo e forse anche per ragioni 
finanziarie, la tavola abbia dovuto attendere qualche anno in più per essere ammirata. La 
ricostruzione della chiesa offrì l'opportunità all'opera di Santo Spirito di decorare l'edificio 
secondo una cosciente omogeneità, la quale provocò l'adeguamento dell'opera di Botticini 
al formato imposto. Successivamente, probabilmente sempre per questioni economiche (o 
forse proprio in omaggio alla famiglia che aveva tanto supportato il convento), la  Santa 
Monica fu trasferita nella Cappella Capponi. Al primo spostamento ne seguì un secondo, 
infatti l'opera è oggi conservata in una cappella del transetto sinistro.
172 A. C. Blume, Op. Cit., p. 289.
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SCHEDA 3
TITOLO: Assunzione e Incoronazione della Vergine con angeli, santi, profeti, patriarchi,  
apostoli e i donatori Matteo Palmieri e Niccolosa Serragli
DATA DI REALIZZAZIONE: 1474-1476
TECNICA: tempera su tavola
DIMENSIONI: cm 228,5 x 377
COLLOCAZIONE: Londra, National Gallery
In primo piano si trova il sarcofago della Vergine, aperto e colmo di gigli, attorno al quale 
sono raccolti  i  dodici  apostoli.  Alle loro estremità sono inginocchiati  i  due donatori:  a 
sinistra Matteo Palmieri e a destra sua moglie, Niccolosa Serragli. Intorno a essi si delinea 
una  meravigliosa  veduta  delle  campagne  toscane.  Nella  parte  superiore  del  dipinto  si 
spalancano  davanti  a  noi  i  cieli  concentrici  affollati  dalle  nove  gerarchie  angeliche, 
suddivise in gruppi di  tre. Tra di essi  compaiono alcuni santi,  profeti e patriarchi. Alla 
sommità si trova il Cristo Benedicente, che regge il libro con l'alfa e l'omega, e la Vergine 
inginocchiata in preghiera, già incoronata come Regine dei Cieli.
L'immensa pala fu vista dal Vasari sull'altare della cappella Palmieri, nella chiesa di San 
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Pier Maggiore a Firenze, e da lui venne attribuita a Sandro Botticelli, inserendo il dipinto 
all'interno della sua  Vita. Il nesso Botticelli-Pala Palmieri rimarrà invariato fino alla fine 
dell'Ottocento, quando il Bode la accostò alla Pala de' Rossi e l'Ulmann rivelò in anteprima 
la paternità del Botticini.
Oggigiorno  il  nome di  Francesco  è  legato  alla  tavola,  soltanto  la  National  Gallery di 
Londra, che ospita l'opera, sembra conservare e preferire un margine di dubbio. Il dipinto è 
stato  sottoposto  a  molteplici  interventi  di  pulitura  che  hanno  causato  un  notevole 
impoverimento dello strato pittorico. Il più drastico di essi risale alla seconda metà del 
XVII secolo come attesta il Baldinucci, storico d'arte fiorentino del Seicento: «e ho detto 
già  bellissima  tavola,  perché  essendo ella  stata  alcuni  anni  sono assai  trascuratamente 
lavata, poco ha ella ritenuto di bello che prima aveva». La parte che risulta particolarmente 
danneggiata è quella inferiore, in prossimità delle teste dei donatori173.
La maestosa pala d'altare stringe forti legami con altre opere del Botticini degli stessi anni, 
quali  l'Incoronazione  perduta  di  Berlino  (fig.  34)  e  la  Sacra  Conversazione  dela 
Jacquemart-André (fig. 23), ma anche  I tre Arcangeli  (fig. 26), l'Adorazione di Modena 
(fig. 24) e di Bergamo (fig. 40).
Nella fascia inferiore troviamo gli apostoli, i donatori e il paesaggio. Il gruppo dei dodici 
apostoli  prende  le  mosse  dai  Santi  Sebastiano  e  Battista  della  pala  parigina,  infatti  si 
notano tratti simili in ognuno dei volti presenti e lo stesso vale per la conformazione delle 
mani e dei piedi. I due santi del Jacquemart-André rappresentano il modello di partenza e 
l'esempio verrocchiesco di base, a cui si aggiungono una particolare sensibilità di carattere 
espressa maggiormente dal gruppo a destra del sarcofago. La delicatezza del tratto non 
coinvolge soltanto la fisionomia dei volti, ma l'intera figura aumentandone al contempo la 
plasticità e la resa naturalistica; in questo può essere stato ispirato solo dal coevo Botticelli. 
Forse  di  matrice  pollaiolesca  è  il  loro  pathos  silenzioso,  la  loro  angoscia  e  la  loro 
inquietudine. I due devoti agli estremi ricordano i  Due devoti delle  Storie della Vergine 
(fig.  4),  specialmente  nelle  pose  assunte.  Il  loro  profilo  rigido  viene  spezzato  dal 
panneggio fluido delle loro vesti e dal tentativo di ritrarre, almeno nella figura del Palmieri, 
il suo vero volto.
L'accurata descrizione paesaggistica, derivante dalle preziose lezioni del Baldovinetti e del 
Pollaiolo, richiama alla mente le vedute che accompagnano le tavole degli Uffizi (fig. 26), 
173 L. Venturini, Op. Cit., pp. 112-113.
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di Modena (fig. 24) e di Bergamo (fig. 40), delle quali si ripropone la maniera dei campi 
coltivati, delle anse del fiume e degli alberelli.
Nella fascia superiore si è appena conclusa la cerimonia dell'Incoronazione di Maria. La 
relazione  esistente  tra  questa  scena  e  quella  dell'Incoronazione  di  Berlino  (fig.  34)  è 
piuttosto evidente, soprattutto nella coppie Vergine-Padre e Vergine-Figlio. In entrambe le 
opere, la coppia è sorretta da alcuni strati nuvole sui quali può inginocchiarsi la Madonna e 
sedersi il suo compagno. Nella tavola di Berlino le due figure sono incorniciate da una 
mandorla di cherubini, mentre in quella di Londra dietro alla figura del Cristo Benedicente  
è collocato un enorme disco dorato composto da cerchi concentrici. Oltre a questi aspetti 
comuni è interessante osservare la posa di Maria e tutta la sua figura: sembrano la stessa 
immagine colta in momenti diversi (nel momento dell'Incoronazione -Berlino- e nell'attimo 
immediatamente successivo -Londra-); se infatti concentriamo la nostra attenzione sulla 
Vergine della pala Palmieri, possiamo notare che anch'essa ha assunto una posa alquanto 
originale, poiché è profondamente rivolta verso il Cristo lungo una sorta di linea diagonale, 
e il suo volto è in questo caso visibile soltanto perché la sua testa (prima abbassata per 
ricevere la corona) ora è alta. Ma l'analogia fra le due non si ferma alla posizione in cui 
sono ritratte, essa continua nella loro capigliatura e nei loro abiti: i capelli delle Vergini 
sono raccolte in una crocchia e coperti da un leggero velo trasparente che ricade sul collo; 
esse indossano una veste pieghettata con uno scollo sulla schiena, su cui poggia un pesante 
mantello,  il  quale  sembra essere spillato sulla  spalla  sinistra,  mentre  il  fianco destro è 
totalmente scoperto.
Prossimi al dipinto perduto (fig. 34) sono anche i putti e gli angeli che riempiono la volta  
dei cieli,  presentati dal Botticini nelle pose e negli atteggiamenti più svariati,  rendendo 
assai vivace tutto il dipinto.
Nel  complesso,  la  pala  di  Londra  è  un'opera  mastodontica  nel  formato  e  nella 
rappresentazione,  la  quale  colpisce  per  l'enorme  quantità  di  soggetti  raffigurati 
sorprendentemente diversificati l'uno dall'altro, ma in particolare per la sua impaginazione, 
la  quale  crea  due  spazi  semicircolari  opposti  e,  in  quello  in  basso,  mette  a  fuoco  il 
raccoglimento  intorno  alla  bara,  lasciando  “sfocato”  il  paesaggio  circostante.  Questa 
innovativa  composizione  ha  sorpreso  molti  studiosi  e  ha  permesso  al  Botticini  di 
annoverarsi un piccolo posto tra i grandi. La veduta paesistica appare filtrata attraverso un 
moderno obbiettivo fotografico quadrangolare (proprio perché focalizza la scena centrale e 
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schiaccia  e  deforma  le  aree  laterali)  e  offre  una  delle  più  belle  vedute  di  tutto  il 
Quattrocento174. È stato anche riconosciuto dalla Garzelli «il non comune taglio ellissoidale 
della  volta  celeste  terminante  in  basso  come  struttura  dotata  di  spessore,  con  sezione 
indicata  da  un  denso  strato  di  nuvole  (non  lontana  dalle  moderne  calotte  per  sacre 
rappresentazioni).  Senza  dubbio  una  delle  più  ingegnose  e  di  maggior  respiro  tra  le 
versioni del Cielo e della Gloria celeste del secondo Quattrocento; e quasi un anticipo sulle 
grandi cupole a cieli affrescati del Cinquecento»175. Si deve proprio all'idea botticiniana lo 
sviluppo di composizioni aeree emicicliche della fine del Quattrocento176.
L'Assunzione e Incoronazione della Vergine venne commissionata da Matteo Palmieri per 
la sua cappella in San Pier Maggiore a Firenze. Egli era un noto speziale del “Canto alle 
Rondine”, dove gestiva una ricca farmacia, ma fu anche un ambasciatore della Signoria 
fiorentina, ricoprendo alte posizioni governative ed entrando in contatto con le massime 
élite  culturali  del  tempo.  Vespasiano da Bisticci177 lo  ricordava così:  «Venne nella  sua 
republica  in  grandissima reputazione,  per  essere  homo posato e  grave,  et  di  savissimo 
consiglio,  di  natura ch'era  giudicio  non de'  minori  che governavano,  Matheo essere  di 
quegli  che  consigliava  la  sua  republica  con  grande  maturità.  Et  in  quello  aveva  a 
consigliare andava temperata mente. […] Andò imbasciadore in più luoghi, et d'ogni luogo 
riportò onore, et sodisfece benissimo alle sue comessioni. Oltre a l'altre sue parte degne, 
l'aiutò assai la sua presenza, ch'era bellissima, grande et di bonissimo aspetto, et molto 
giovane diventò tutto canuto.»178.
Il suo biografo ci informa che fu contemporaneamente un prolifico uomo di lettere, la cui 
opera più discussa fu Città di Vita. Il poema, compiuto intorno al 1464, è suddiviso in tre 
cantiche e scritto in terzine volgari, basandosi pertanto sul modello dantesco della Divina 
Commedia. Il tema si fonda sulla dottrina di Origene179, la quale afferma che l'anima, che 
174 Idem, p. 59.
175 Ibidem. Le parole della Garzelli sono riportate dalla Venturini. La citazione proviene dall'opera della  
Garzelli del 1985 intitolata Miniatura fiorentina del Rinascimento (1440-1525). Un primo censimento.
176 Ibidem.
177 Vespasiano  da  Bisticci  (1422/23-1498)  fu  un  libraio  di  famiglia  modesta,  il  quale  aprì  a  Firenze  
un'attività libraria e rifornì di manoscritti signori e famiglie illustri, biblioteche italiane e straniere. La sua 
bottega  divenne il  ritrovo del  mondo letterario dal  1440 al  1480, quando,  sia  per  l'invenzione della 
stampa che per il declino del mecenatismo, cessò l'attività e si ritirò ad Antella, dove scrisse le Vite dei 
personaggi conosciuti direttamente o indirettamente, ritenuti da lui di alto valore.
178 Vespasiano da Bisticci, p. 564.
179 Origene (183/85-253/54) fu un teologo, che fin da giovane si dedicò all'insegnamento. Viaggiò molto,  
ampliando così la sua preparazione filosofica e teologica. Egli fu autore di numerosissimi scritti: lavori 
sul  testo  biblico,  commenti,  documenti  teologici  e  polemici,  lettere.  Origene  rappresenta  il  primo 
concreto sforzo di organizzare un saldo pensiero filosofico e teologico a partire dalla Scrittura e dalla 
tradizione ecclesiastica. Nel suo capolavoro, il De principiis, propone Dio come sommo bene, il quale ha 
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incarna l'umanità, deriva dagli angeli, o meglio da quella parte che non ci schierò durante 
la  Caduta  di  Lucifero.  Inoltre,  il  Palmieri  considera  la  Vergine  come  agente 
nell'Incarnazione e principale intercessore verso il Figlio, assumendo il ruolo di paradigma 
e culmine della storia umana180. Questa diversa concezione di alcuni dogmi della religione 
cattolica metteva in evidenza la dottrina del libero arbitrio, la quale, grazie a questa teoria, 
poteva  essere  felicemente  riconciliata  con  la  Passione  e  la  Resurrezione181.  Nel  1466, 
Matteo Palmieri chiese all'amico Leonardo Dati182 di stendere una versione latina della sua 
opera con relativo commento, con l'intento di difendere sul piano teologico le sue dottrine, 
mettendo ordine  a  ogni  errata  convinzione  che  essa  potesse generare183.  Nonostante  le 
parole del Dati e la successiva orazione funebre pronunciata da Alamanno Rinuccini184, alla 
morte di Matteo, in difesa della  Città di Vita lo scandalo della presunta eresia scoppiò 
ugualmente.  Infatti  anche Vespasiano da Bisticci,  in riferimento al  poema del Palmieri, 
dichiara: «Donde si fussi, in questa opera, egli [Matteo Palmieri] erra circa la sua religione, 
per non avere notitia delle lettere sacre, che i più c'erano drento, dando opera a quelle cose 
che sono aliene dalla nostra religione, et interviene loro quello che dice Sancto Pagolo, 
come eglino hanno voluto essere savi in questa vita, eglino sono diventati pazi delle pazia 
del mondo, chè veramente si possono chiamare pazi quelli che perdono il conoscere Idio, 
per diviarsi dalla sua vita.»185.
Probabilmente Matteo era già a conoscenza degli effetti che la lettura del suo scritto poteva 
produrre,  se decise, come ci attesta il  suo biografo,  di  comportarsi nel seguente modo: 
«Fecelo iscrivere di lettera antica in carta di cavaretti, et miniare et legare, et misselo in 
uno panno sugelato et serrato a chiave, e dettelo al proconsolo, con questo, che questo libro 
non si dissugellassi, se non dopo la morte sua.»186. Alla morte del Dati, avvenuta nel 1472, 
il Palmieri fece redigere una copia definitiva, comprensiva del commento dell'amico e di 
creato le sostanze spirituali, inizialmente incorporee e dotate di libero arbitrio, poi decadute e rivestitesi  
di corpo più o meno luminoso od opaco, in ragione della maggiore o minore gravità del peccato: angeli,  
uomini, animali, piante, demoni. L'uomo, composto di anima e corpo, è un essere perfettamente libero di 
scegliere il bene o il male.
180 Rolf Bagemihl, Francesco Botticini's Palmieri Alterpiece, «The Burlington Magazine», 1996, p. 311.
181 Ibidem.
182 Leonardo Dati (1408-1472) fu un umanista del Quattrocento e svolse il ruolo di segretario per Callisto  
III, Pio II, Paolo II e Sisto IV. Scrisse molti testi in latino, tra i quali epistole, poemetti, egloghe e una  
tragedia, e alcuni in volgare, tentando di rendere in italiano i metri classici.
183 R. Bagemihl, Op. Cit., p. 311.
184 Alamanno Rinuccini (1426-1499) fu un attento studioso di letteratura greca e latina e fu in contatto con i  
maggiori umanisti dell'epoca. Ricoprì  diversi incarichi  pubblici prima e dopo la cacciata dei Medici, 
sebbene la sua carriera politica non ebbe lo sviluppo desiderato.
185 Vespiasano da Bisticci, p. 566.
186 Ibidem.
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miniature. Il manoscritto, completato nel 1473, fu posto sul petto dello speziale durante la 
sua onoranza funebre del 1475; dopo di che, il proconsole della Corporazione dell'Arte dei 
Notai esaminò il codice e decise di non pubblicarlo.
Riguardo alla classificazione eretica del libro e del suo autore, il Bagemihl187 ha riscontrato 
una  particolare  ambivalenza  di  giudizio.  Nel  1481  Cristoforo  Landino188,  uomo  già  a 
conoscenza di molti scritti  del Palmieri,  scrisse che il poema avrebbe potuto avere una 
esistenza senza che l'autore fosse considerato un eretico. Un cronista bergamasco asserisce 
che, nel 1485 circa, Palmieri fu bruciato in effige. Cristoforo Altissimo189 e Giovan Battista 
Gelli190 difesero la libertà di espressione di Matteo. Il domenicano Tommaso Sardi191 pose 
Palmieri nell'inferno del suo poema dantesco. Nel 1515 il priore di Santa Maria Novella 
completò una versione espurgata della  Città di Vita, su commissione dell'Achademia di  
Fiorenza.  Comunque,  resta  alquanto  sospetta  una  condanna assai  severa  dell'opera  del 
Palmieri, se oggigiorno sono conservati ben tre manoscritti.
La breve dissertazione su Matteo Palmieri e su Città di Vita serve per stabilire un legame 
con il soggetto della gigantesca pala del Botticini. Molti studiosi, e in primis Vasari, hanno 
proposto il nome dello speziale fiorentino come ideatore del progetto iconografico basato 
sul poema da lui redatto. In effetti, si potrebbe considerare il dipinto della National Gallery 
come la rappresentazione dei teoremi basilari della originale interpretazione teologica del 
Palmieri, anche se la scena raffigurata narra l'ultimo canto dell'opera, nella quale la Vergine 
viene accolta come Regina dei Cieli e gli angeli sono suddivisi su nove livelli192.
Mentre il settimo e il non strato sono occupati esclusivamente dai serafini, negli altri strati 
angeli, santi, profeti e patriarchi ne condividono lo spazio. Nell'ottavo cerchio si notano 
quattro  figure  di  santi  (da  sinistra  a  destra):  San  Pietro,  San  Giovanni  Battista,  un 
Evangelista (forse Matteo) e Santa Maria Maddalena. Il poema non spiega il perché di 
187 R. Bagemihl, Op. Cit., p. 312.
188 Cristoforo Landino (1424-1498) fu lettore di poesia e oratoria nello Studio fiorentino dal 1458; dal 1467 
fu cancelliere di  parte guelfa,  poi  scrittore di  lettere pubbliche presso la Signoria.  La  sua opera più 
importante sono le Disputationes camaldulenses: un trattato in quattro libri imbevuto di neoplatonismo, 
nel quale immagina che le discussioni tra Lorenzo de' Medici, Leon Battista Alberti e Marsilio Ficino  
avvengono nel monastero di Camaldoli, parlando di vita attiva e contemplativa e di Dio.
189 Cristoforo Fiorentino, detto l'Altissimo, fu un celebre improvvisatore della fine del XV secolo, il quale  
ottenne il  nomignolo proprio per  la  popolarità  acquistata  cantando in poesia  a  Firenze,  a  Venezia e 
altrove.
190 Giovan Battista Gelli ( 1498- 1563) fu uno scrittore, che senza abbandonare il mestiere di calzolaio, si  
dedicò alle lettere e alla filosofia. Socio dell'Accademia fiorentina, vi entrò immediatamente dopo la sua  
fondazione e vi lesse Petrarca e Dante.
191 Tommaso Sardi (1460-1517) fu un frate domenicano, il quale insegnò teologia dal 1486 nello Studio  
fiorentino.
192 R. Bagemihl, Op. Cit., p. 311.
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questa  disposizione  delle  sfere  celesti,  però  possiamo  supporre,  come  fa  appunto  il 
Davies193, che i santi illustrati insieme agli angeli siano lì proprio in merito alla loro anima 
angelica: essi, dopo aver trascorso la loro vita sulla terra, si sono assicurati la salvezza, 
recuperando le loro antiche origini. Inoltre, i santi e gli angeli sono coronati da un alone di 
raggi  paralleli  e  possiedono  una  stella  luminosa  sul  petto;  probabilmente  questa 
omogeneità di attributi denota l'originaria anima angelica194. L'intera rappresentazione dei 
cori angelici, così precisa e completa, suggerisce che il poeta ha guidato passo dopo passo 
la mano dell'artista, indicandogli come giustapporre i vari reami e come incidere sulla loro 
serrata vicinanza, dipingendo i personaggi che indicano oppure guardano verso l'alto195.
L'aiuto  del  Palmieri  è  verificabile  anche nella  scelta  di  cosa  inserire  nella  veduta  che 
circonda la scena in primo piano. Dallo studio di Davies196 si evince che la città racchiusa 
dalle  mura  che  si  vede  in  lontananza  dietro  la  figura  genuflessa  di  Matteo  (tav.  4),  è 
Firenze,  della  quale  si  riconoscono il  Duomo e  Palazzo Vecchio.  Lo studioso propone 
inoltre di considerare l'edificio di fronte al volto di Palmieri come la chiesa di San Pier 
Maggiore (ma è solo una vaga supposizione). Il fiume a sinistra del devoto è il Mugnone e 
il  ponte  è  il  Ponte  alla  Badia,  il  quale  viene  raffigurato  con  tre  archi,  mentre  la  sua 
originaria struttura ne possedeva soltanto uno. Il gruppo di costruzioni sull'estrema sinistra 
costituisce  la  Badia  Fiesolana;  poco sopra si  intravede una  casa  sulla  sommità  di  una 
collina, la quale potrebbe rappresentare Villa Luna; al di sotto di essa e sulla destra si trova 
invece Villa Schifanoia197. Tale riconoscimento si deve a un disegno eseguito da Margaret 
Stokes  nel  1889,  pubblicato  a  dimostrazione  del  fatto  che  Botticini  aveva  raffigurato 
Fiesole sulle colline sopra Firenze198.
Dietro  la  figura  della  moglie  (tav.  5),  secondo  la  King199,  sono  presentate  le  fattorie 
appartenute  a  Niccolosa  Serragli,  le  quali  passarono  sotto  il  controllo  del  marito  al 
momento delle nozze (1433), essendo esse parte della sua dote. Più vicina a noi sarebbe 
raffigurata la Casa Bianca, un podere sulle colline di Marcialla; più in alto e spostato verso 
sinistra si troverebbe il Sodo, una piccola fattoria vicino a Castellina in Chianti.
193 Martin Davies, The Earlier Italian Schools, Londra, National Gallery, 1961, p. 123.
194 R. Bagemihl, Op. Cit., p. 311.
195 Idem, p. 312.
196 M. Davies, Op. Cit., pp. 122-123.
197 La Villa Luna e la Villa Schifanoia erano possedimenti di Matteo Palmieri.
198 M. Davies, Op. Cit., p. 122.
199 Catherine King,  The Dowry Farms of  Niccolosa Serragli  and the Alterpiece of  the Assuption in the  
National Gallery, London ascribed to Francesco Botticini, «Zeitschrift für Kunstgeschichte», 1987, pp. 
275-278.
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Tav. 4 – Francesco Botticini, Assunzione e Incoronazione della Vergine,
Londra, National Gallery (particolare).
Tav. 5 – Francesco Botticini, Assunzione e Incoronazione della Vergine, 
Londra, National Gallery (particolare).
Le ipotesi della Stokes, del Davies e della King accentuano la complicità dell'umanista 
fiorentino nella  progettazione,  in  quanto sono inseriti  alcuni  particolari  familiari  che il 
Botticini difficilmente poteva conoscere.
Se volessimo codificare un messaggio capace di riassumere il concetto dell'opera, potrebbe 
essere il seguente: volgete le spalle a tutti i beni materiali e adorate la Vergine, la quale è 
l'unica che, intercedendo verso Dio, vi può garantire la Salvezza.
Considerando quanto detto fino adesso,  e cioè che molto probabilmente l'Assunzione e  
Incoronazione della Vergine espone un chiaro riferimento al poema del Palmieri e che egli 
collaborò assieme al Botticini alla sua realizzazione, possiamo datare l'opera tra il 1474 e il 
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1476. Nel 1475 Matteo Palmieri morì, pertanto almeno il progetto di ideazione doveva 
essere già stato approvato e messo in opera, anche perché, se le critiche inerenti la Città di  
Vita avevano già preso campo, è difficile credere che le suore avessero accettato nella loro 
chiesa un'opera presumibilmente eretica.
Il Bagemihl200 ci aiuta a ricostruire il contesto storico che avvolge la committenza. Nel 
1469 Palmieri stilò il suo terzo e ultimo testamento, chiedendo di essere sepolto in San Pier 
Maggiore, ma non menziona né cappelle né dipinti. La Nuttall201 ha pubblicato una lista dei 
proprietari  delle  cappelle  nella  Badia  Fiesolana  e  ha  scoperto  che  Matteo  Palmieri  ne 
possedevano una  (la  terza  nella  navata  sinistra  della  chiesa),  la  quale  successivamente 
passò a Francesco Nori (probabilmente prima del 1478, anno in cui Nori morì). Nel 1474 
Matteo nominò la moglie procuratore, così che avesse la possibilità di disporre dei suoi 
crediti dopo la sua morte. Nel maggio del 1475, poco dopo la morte del Palmieri, Marco e 
Bartolomeo di Antonio Palmieri202, si recarono davanti alla Corte del Podestà per ricevere 
l'eredità del defunto e revocare la procura di Cosa. Il 17 aprile del 1476 gli operai di San 
Pier Maggiore concessero a Niccolosa e ad Antonio (in rappresentanza dei suoi figli, in 
quanto  minorenni)  una  cappella.  Da  una  posteriore  e  non  datata  udienza  alla  Corte 
dell'Arcivescovo,  sappiamo che  i  due  promisero  di  pagare  250 fiorini  in  cambio  della 
costruzione della cappella con «altare fulcito». Nel luglio successivo, i nipoti nominarono 
un altro notaio per poter prelevare dal credito 600 fiorini da utilizzare per l'edificazione 
della cappella e per altri propositi relativi, nei quali era sicuramente inclusa la pala d'altare. 
In un documento del 1477, Botticini dichiara di essere stato pagato per un altare dal fratello 
di Matteo, Antonio, e promise di consegnare l'opera a Piero di Bonaiuto Serragli, fratello di 
Niccolosa,  il  quale  ammette  di  aver  ricevuto  il  dipinto.  Esso  è  un  atto  di  chiusura  in 
riferimento a due atti privati precedenti (forse scritti senza il beneficio di un notaio, e oggi 
andati perduti): il primo era un contratto tra Botticini e Palmieri per il dipinto, il secondo 
era un altro contratto che obbligava il Botticini a finire l'opera per la moglie.
Questa  serie  di  documenti  ci  permette  di  ritenere  accettabile  la  datazione  odierna  e  di 
aggiungere che la moglie di Matteo assunse un ruolo determinante nella gestione della 
faccenda. La sua immagine all'interno dell'opera era stata pianificata fin dall'inizio, forse 
200 R. Bagemihl, Op. Cit., pp. 308-310, 313.
201 Nell'articolo del Bagemihl vengono inserite le scoperte compiute dalla Nuttall (R. Bagemihl, Op. Cit., p. 
309).
202 Marco e Bartolomeo erano i figli di Antonio Palmieri, fratello di Matteo, i quali goderono del lascito del  
parente poiché quest'ultimo non aveva generato eredi.
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solo alla morte del Palmieri, il Botticini decise di vestirla con abiti vedovili, essendo il 
dipinto non ancora concluso. Inoltre, la definitiva collocazione della pala nella chiesa di 
San Pier Maggiore, si deve proprio al desiderio di Niccolosa di detenervi un patronato. 
Infatti, resta ancora aperta la questione sull'originale destinazione dell'opera. Secondo la 
Nuttall203 l'Assunzione era  stata  dipinta  per  decorare  la  cappella  Palmieri  nella  Badia 
Fiesolana204, dalla quale, intorno al 1478, fu spostata in San Pier Maggiore. Oltre al fatto 
che non vi sono documenti a sostegno di questa ipotesi, siamo più propensi a credere che la 
tavola  sia  stata  direttamente  installata  nella  chiesa  benedettina  dopo  la  consegna  del 
Botticini  nel  1477.  Certamente,  come  afferma  il  Bagemihl205,  non  è  una  supposizione 
totalmente errata o da escludere. Lo studioso ha constatato che le dimensioni del dipinto di 
Francesco sono quasi le stesse dell'Ultimo Giudizio eseguito per Angelo Tani tra il 1469 e il 
1473 per la Badia. Inoltre ci chiede di immaginarci l'enorme tavola al muro di una delle 
cappelle,  le  quali  mantengono  una  perfetta  omogeneità  architettonica,  e  ci  descrive  la 
sensazione  che  essa  avrebbe  potuto  suscitare:  le  limitazioni  dell'entrata  della  chiesa 
avrebbero sottolineato la pressione verso l'esterno prodotta dagli strati celestiali; il bagliore 
della  luce  che  si  espande dal  centro  della  corte  celeste  avrebbe coesistito  bene con la 
piccola e alta apertura rotonda della cappella; i muri avrebbero potenziato l'ampiezza del 
paesaggio;  l'inclusione  della  Badia  stessa  avrebbe riportato  l'attenzione  sul  luogo.  Egli 
riassume così la sua visione fantastica: «The spectator, entering the chapel after having just 
absorbed a similar view of the city below Fiesole on his way up the ill, might havebecome 
the more receptive to the actuality of the picture's total vision.»206.
In conclusione, l'immensa tavola della National Gallery testimonia l'alto livello artistico 
raggiunto dal Botticini in quegli anni. La sua capacità descrittiva e narrativa, basata sulla 
elaborazione di stili  e tematiche presenti attorno a lui,  e sulla diretta partecipazione del 
committente, rende quest'opera estremamente affascinante e straordinaria.
203 R. Bagemihl, Op. Cit., p. 309.
204 La Nuttall ritiene che l'interesse per la Badia Fiesolana fosse ovvia a causa delle cospicue proprietà del 
Palmieri presenti nei dintorni (R. Bagemihl, Op. Cit., p. 309).




TITOLO: Tabernacolo di San Sebastiano
DATA DI REALIZZAZIONE: 1479 ca.
TECNICA: tempera su tavola
DIMENSIONI:  misure  massime  del  tabernacolo  compresa  la  cornice  cm 280  x  275, 
misure delle tavole laterali cm 128 x 67
COLLOCAZIONE: Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea
Il Tabernacolo di San Sebastiano è composto da una ricca impalcatura lignea, finemente e 
abbondantemente  decorata  con  motivi  floreali  e  geometrici,  la  quale  è  completamente 
ricoperta dalla foglia d'oro. 
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Al  centro  della  complessa  macchina  d'altare  si  trova  la  statua  di  San  Sebastiano del 
Rossellino. Essa è all'interno di una nicchia centinata e coronata da una valva di conchiglia. 
La scultura poggia su di una base,  la cui parte frontale mostra i  tre lati  di un esagono 
regolare, mentre la parte posteriore segue la linea curva della nicchia. Il San Sebastiano ha 
le mani legate ad un tronco d'albero, il quale rimane del tutto nascosto dietro il corpo del 
santo.  Ai  suoi  lati,  entro  pannelli  rettangolari,  sono  raffigurati  due  angeli  adoranti  in 
posizione speculare, mentre ai loro piedi sono ritratti due devoti in preghiera. 
Al di sopra dell'intero pannello principale sono accoccolati,  all'estremità dell'architrave, 
due angioletti in marmo, sempre della bottega del Rossellino, i quali recano delle corone 
per il santo.
Nella fascia inferiore corre una lunga predella con Episodi della vita di San Sebastiano (da 
sinistra a destra): San Sebastiano conforta i martiri cristiani e suo arresto, San Sebastiano 
dinanzi  a  Massimiliano e  Diocleziano,  Il  martirio  delle  frecce  e  La flagellazione  e  la  
morte. Le storielle sono separate da delle colonnine con un doppio rigonfiamento centrale.
Ai bordi della predella sono posti due scudi contenenti tre pannocchie di grano dorate (tav. 
6).
Tav. 6 – Francesco Botticini, Tabernacolo di San Sebastiano,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea (particolare)
Le tavole del  Botticini  sono delimitate  da delle  lesene decorate  con motivi  floreali,  lo 
stesso vale per la cornice che corre sopra ad essi, sebbene l'ornamento usato sia un motivo 
diverso. Negli angoli dell'arco della nicchia sono poste le tre pannocchie dorate, mentre 
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sulla sommità di esso vi è un abbellimento che ricorda una palma.
Vasari ricorda l'opera della Collegiata di Empoli nella  Vita del Botticelli, attribuendo al 
Filipepi la sua esecuzione. Tuttavia già i commentatori del Vasari (Le Monnier e Milanesi) 
dubitavano della paternità di Sandro, almeno per quanto riguardava la predella. Nel 1864 il 
Crowe e il Cavalcaselle rifiutarono questa attribuzione e proposero il nome del Botticini, in 
riferimento all'unica opera certa del pittore, il  Tabernacolo del Sacramento.  Oggigiorno 
l'opera è considerata uno dei capolavori dell'artista207. 
Analizzando  i  diversi  pannelli  del  Botticini  si  può  rivelare  la  potenza  dell'influenza 
botticelliana, in particolare nelle due figure monumentali degli angeli. Oltre a ciò, si può 
individuare con chiarezza la relazione esistente tra questi due soggetti e la tavola de I tre  
Arcangeli (fig. 26). I due angeli sono entrambi rivolti verso il San Sebastiano e sembrano 
toccare con leggerezza il prato fiorito ai loro piedi, come se fossero appena discesi in volo.
Mentre  l'angelo  di  destra  è  quasi  frontale  allo  spettatore,  il  gemello  di  sinistra  è 
rappresentato di profilo. Entrambi possiedono delle ali piumate variopinte, le teste sono 
coronate da fiori, e le mani poggiano incrociate sul petto. La veste bianca che indossano 
sembra  fluttuare  intorno  a  loro,  a  causa  dell'articolato  panneggio  che  avvolge  le  loro 
gambe.  All'altezza  delle  spalle  l'abito  termina  con  delle  fitte  pieghettature  lasciando 
scoperte le maniche riccamente decorate a fiori o con perle. Al petto sono cinti da un nastro 
aranciato con delle sorte di borchie a fiore, il quale scende svolazzante sui fianchi dei loro 
corpi.  I  loro  volti  e  la  loro  delicatezza  fisionomica  ricordano molto  le  graziose  figure 
angeliche  del  Botticelli,  dal  quale  riprende  anche  quell'espressione  malinconica  che 
accompagna i suoi soggetti. Il confronto più prossimo con altre opere del Botticini è la 
tavola degli Uffizi (fig. 26) dove si possono scorgere alcuni dettagli simili, quali: il passo 
leggero,  la  varietà  delle  ali  piumate,  la  vivacità  del  panneggio  e  i  volti  di  stampo 
botticelliano. Nelle tavole della  Collegiata,  però,  il  nostro pittore mostra  una diversa e 
raffinata cura per le sue figure. Il suo stile appare molto più maturo e capace di rielaborare 
tutte le esperienze artistiche conosciute: certo, l'ispirazione deriva dall'amico Sandro, ma i 
tratti del volto (le palpebre, il naso, la bocca) seguono gli insegnamenti del Verrocchio, così 
come l'abbondante drappeggio delle vesti  e dei suoi ornamenti;  in aiuto corrono anche 
caratteri del Pollaiolo nella marcata delineazione delle piume delle ali. 
Altro paragone che può essere instaurato con queste figure è l'Arcangelo Raffaello con 
207 L. Venturini, Op. Cit., p. 116.
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Tobiolo e un giovane devoto del Duomo di Firenze (fig. 66). La pala Doni è successiva al 
tabernacolo, ma usiamo questo parallelismo per confermare ulteriormente la paternità di 
Francesco.  L'Arcangelo  Raffaele  presenta  la  medesima  struttura  del  panneggio  e  il 
medesimo  cordoncino  incrociato  sul  petto  degli  angeli  empolesi.  Ciò  mostra  che  per 
l'esecuzione della tavola di Santa Maria del Fiore, Botticini si servì, oltre alla tavola degli 
Uffizi  (fig.  26),  anche  dei  laterali  del  tabernacolo  della  Collegiata.  La  leggiadria  degli 
angeli si stempera nei due devoti inginocchiati ai loro piedi. La loro posa è rigida sebbene 
ci sia un'accurata descrizione dei volti e dei corpi.
L'innovativa esecuzione di Francesco investe anche le scene della predella, le quali, qui per 
la prima volta, sono gremite di personaggi e infondono vivacità dal punto di vista narrativo 
e una percezione immediata.
La  leggenda  narra  che  Sebastiano  visse  durante  l'impero  di  Diocleziano  e  che  fin  da 
piccolo fu istruito secondo i precetti della fede cristiana. A Roma entrò in contatto con la 
cerchia  militare  alle  dirette  dipendenze  degli  imperatori  e,  divenuto  alto  ufficiale 
dell'esercito imperiale, in breve tempo fece carriera. Approfittando della propria carica si 
adoperò su vari fronti per sostenere e divulgare il Cristianesimo. Un giorno due giovani 
cristiani, Marco e Marcellino, furono arrestati e Sebastiano fece loro visita persuadendoli a 
non abbandonare la loro fede.  Quando Diocleziano scoprì che Sebastiano era cristiano, 
ordinò il suo arresto e lo condannò a morte. Egli fu denudato, legato a un palo e trafitto da 
molte frecce. I soldati credendolo morto lo lasciarono alla ferocia degli animali, ma Santa 
Irene, giunta per seppellire degnamente il copro, lo trovò vivo, quindi lo condusse alla sua 
casa e lo curò. Prodigiosamente sanato, Sebastiano si presentò coraggiosamente davanti ai 
suoi  aguzzini,  Diocleziano  e  Massimiliano  (suo  associato),  rimproverandoli  per  le 
persecuzioni dei molti cristiani. Sorpresi di vederlo ancora in vita, ordinarono che fosse 
flagellato a morte.
Le quattro scene (tavv. 7-8-9-10) mostrano alcuni elementi  ricorrenti:  ne è un esempio 
l'ambientazione. Essa si ripete fedelmente nel primo e nel terzo episodio e nella seconda e 
quarta  scena.  Nel  primo caso  viene  raffigurato  un  terreno brullo  interrotto  da  qualche 
cespuglio, mentre in lontananza si apre una vallata terminante con delle collinette ondulate 
e intersecate tra loro; nel secondo caso viene presentato l'interno di un palazzo, sul cui 
sfondo è delineata una linea di mura merlate, mentre sulla destra, addossati al muro, sono 
posti i troni. Oltre a ciò il Botticini riutilizza le stesse fogge di abiti e di armature nei vari 
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personaggi.  Questo espediente non crea una pesante ridondanza,  ma una linearità nella 
narrazione: esse possono essere paragonate a quattro fotogrammi di una pellicola, la cui 
rapida successione mostra i momenti salienti della vita del santo.
Tav. 7 – Francesco Botticini, Tabernacolo di San Sebastiano,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea 
(particolare della predella: San Sebastiano conforta i martiri cristiani e suo arresto)
Tav. 8 - Francesco Botticini, Tabernacolo di San Sebastiano,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea 
(particolare della predella: San Sebastiano dinanzi a Massimiliano e Diocleziano)
Il martirio delle frecce è molto interessante, poiché si riallaccia al  San Sebastiano delle 
Gallerie Fiorentine del Botticini (fig. 46) e al  Martirio di San Sebastiano di Londra dei 
Pollaiolo (tav. 11). La grande tavola dei Pollaiolo è del 1475, mentre resta ancora avvolta 
nel mistero la datazione della tavola fiorentina del Botticini. Secondo la Venturini208 è da 
collocarsi  dopo l'opera empolese, mentre secondo Peleo Bacci209,  il  quale fu il  primo a 
208 L. Venturini, Op. Cit., p. 71.
209 P. Bacci, Op. Cit., pp. 337-350.
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trovarla e a ricondurla al corpus botticiniano, è anteriore210. Grazie alla scenetta empolese, 
nel 1921, lo studioso riconobbe la mano del Botticini nella tavola fiorentina. Francesco, 
però,  ha rappresentato la  vicenda del  santo in  due momenti  diversi:  nella  predella  san 
Sebastiano è stato già colpito da sei frecce e guarda in alto a destra verso un angelo che gli  
porge la corona del martirio; nel dipinto il martirio è già avvenuto e l'angelo si trova alla 
sinistra del santo; mentre nella scenetta il santo invoca l'aiuto dal Cielo; nel San Sebastiano 
viene presentato un uomo, il  quale,  nonostante  abbia subito una tale condanna,  è vivo 
grazie alla Fede. Le due immagini sembrano speculari non solo per la diversa posizione 
dell'angelo, ma anche perché nella storiella il suo corpo è spostato da destra a sinistra e 
poggia sul piede destro, mentre nella tavola il corpo è spostato da sinistra a destra e poggia  
sul  piede  sinistro.  Indipendentemente  dai  diversi  momenti  di  rappresentazione,  di 
esecuzione e di sentimento, sono molte le analogie esistenti211: la disposizione delle frecce, 
la colata filiforme del sangue, la rappresentazione del perizoma, la descrizione fisica e la 
capigliatura. Elemento di assoluta identità è la figura dell'angelo a lato del santo.
Tav. 9 - Francesco Botticini, Tabernacolo di San Sebastiano,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea (particolare della predella: Il martirio delle frecce)
Per quanto concerne l'enigma irrisolto della loro situazione cronologica, sono più propensa 
a dare credito all'ipotesi del Bacci. Il San Sebastiano delle Gallerie Fiorentine è giovane, ha 
un volto femmineo e i suoi lineamenti sono molto più aggraziati, ciò mi ha fatto pensare a 
un  richiamo  del  Botticelli.  Dato  che  abbiamo  supposto  la  sua  prossimità  al  coevo 
compagno  intorno  ai  primi  anni  Settanta,  esso  potrebbe  rappresentare  la  prima 
sperimentazione, completamente seguita sugli esempi di Sandro, di uno stile più delicato 
nelle forme.
210 Ciò significa che secondo la Venturini la scenetta del tabernacolo fu di ispirazione per il San Sebastiano, 
mentre Peleo Bacci crede che sia avvenuto il contrario.
211 Peleo Bacci, Op. Cit., p. 346.
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Tav. 10 - Francesco Botticini, Tabernacolo di San Sebastiano,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea (particolare della predella: La flagellazione e la morte)
Come abbiamo accennato il terzo episodio della predella instaura una connessione anche 
con il dipinto dei Pollaiolo del 1475. Dalla tavola londinese il Botticini recupera alcuni 
personaggi di contorno: i due saettatori che tendono l'arco e l'attitudine del balestriere che 
si curva in avanti a ricaricare l'arma.
Fondamentale, per l'inserimento dell'opera del Botticini all'interno di un preciso contesto 
storico e  di  commissione,  è lo  studio compiuto da Eric  Apfelstadt212.  Attraverso il  suo 
esauriente articolo, redatto al termine di approfondite ricerche, oggi sappiamo chi furono i 
committenti,  quale  fu  l'originaria  collocazione  dell'opera  e  l'assetto  completo  della 
cappella.
Il Tabernacolo di San Sebastiano era collocato nella Cappella di Santa Maria degli Angeli, 
la seconda a sinistra della navata nella chiesa di Sant'Andrea. Nel 1862 esso fu posto nella 
Cappella di San Lorenzo nella Collegiata, la quale fino al 1936 era adibita a museo. Il 
trasferimento  avvenne  con  il  permesso  dei  possessori  della  Cappella,  la  famiglia 
Salvagnoli;  ma nel  1887 Cavaliere  Luigi  e  Scipione  Rimbolti  esposero causa  contro  i 
Salvagnoli, poiché ritenevano che l'opera in questione fosse parte della loro eredità213. Dai 
212 Eric  C.  Apfelstadt,  “A New Context  and  a  New Chronology for  Antonio Rossellino's  Statue of  St. 
Sebastian in Empoli”, in Verrocchio and Late Quattrocento Italian Sculpture: Brigham Young University,  
the Harvard University Center for Italian Renaissance Studies at Villa I Tatti, a cura di Steven Bule, Alan 
Phipps Darr, Fiorella Superbi Goffredi, Firenze, Le Lettere, 1992, pp. 189-203.
213 E. Apflestadt, Op. Cit., p. 191.
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documenti presentati al processo, lo studioso è riuscito ad individuare i loro antenati fino 
ad un unico predecessore, Sebastiano di Giovanfilippo Capacci.
 
Tav. 11 – Antonio o Piero del Pollaiolo, Martirio di San Sebastiano,
Londra, National Gallery.
Il 6 settembre 1522 il fratello maggiore di Sebastiano, Mariotto, donò al Capitolo della 
Collegiata una casa vicino alla chiesa, in cambio di funzioni mensili in onore dello zio 
Jacopo e del padre Giovanfilippo, e di celebrazioni annuali per la festa di San Sebastiano, 
da  effettuarsi  davanti  all'altare  di  San  Sebastiano  nella  Cappella  di  Santa  Maria  degli 
Angeli214.  Questo  ha  determinato  quale  fosse  la  reale  ubicazione  del  tabernacolo; 
Sebastiano,  però,  non  fu  colui  che  richiese  l'esecuzione  del  monumentale  altare,  la 
commissione proveniva da suo padre Giovanfilippo.
Nella portata al catasto del 1480 Giovanfilippo dichiara che suo padre Mariotto era morto 
di peste il 26 settembre 1476, mentre il suo fratello maggiore era deceduto intorno alla 
metà degli anni Settanta215. Grazie a queste informazioni si ottengono alcune delucidazioni 
214 Idem, p. 192.
215 Idem, p. 194.
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sulla composizione della grande macchina d'altare. Essa è incentrata sulla figura del  San 
Sebastiano,  ed è  noto che,  fin  dal  Medioevo,  era  predisposizione comune rivolgersi  al 
santo in occasione di epidemie, essendo considerato il principale protettore contro la peste.
I  due  devoti  dei  pannelli  laterali  sono  Giovanfilippo  e  sua  madre  Pippa,  in  quanto 
costituiscono gli unici sopravvissuti della loro famiglia. Pippa viene raffigurata alla destra 
del  santo,  ciò potrebbe indicare che la  donna ricoprì  un ruolo determinante,  anche dal 
punto di vista finanziario, nel progetto di decorazione della cappella. Inevitabilmente anche 
la  partecipazione  di  Giovanfilippo  non  fu  minore,  poiché  egli  manifestò  una  grande 
venerazione per il santo, il quale lo aveva risparmiato dalla malattia, mettendolo a capo 
della  sua  famiglia.  Tale  riconoscimento  si  osserva  anche  nella  scelta  di  chiamare  il 
secondogenito,  nato  nel  1483,  proprio  Sebastiano  (nome  che  non  era  mai  comparso 
all'interno della famiglia)216.
È  interessante  notare  che  fino  alla  fine  degli  anni  Ottanta  nessuno  dei  genitori  di 
Giovanfilippo  aveva  avuto  alcuna  relazione  con  San  Sebastiano:  essi  avevano 
sponsorizzato uffici in onore di Santa Maria Maddalena e San Pietro martire negli anni 
Cinquanta  e  Sessanta217.  Ciò  avvalla  ulteriormente  la  supposizione  che  gli  eventi 
scatenanti, che determinarono la commissione del Tabernacolo, furono i decessi avvenuti 
in famiglia.
Inoltre, la famiglia Capacci non aveva legami con la Cappella di Santa Maria degli Angeli. 
Il  padre di Giovanfilippo svolgeva delle attività nella confraternita di  Sant'Agostino,  la 
chiesa prossima alla Collegiata, nella quale erano sepolti tutti i membri della famiglia. La 
madre, invece, deteneva dei contatti con la Cappella, in quanto suo padre era stato sepolto 
proprio all'interno di questa. Dalla morte del padre fino a circa il 1500 il patronato della 
Cappella passò a un suo cugino, un certo Leonardo di Batista Leonardo, il quale era prete a 
Castelfiorentino. In questi anni Giovanfilippo agì come procuratore per l'amministrazione 
della  Cappella,  per  poi  acquisirne  tutti  i  diritti  alla  morte  del  cugino  della  madre.  A 
conferma di  quanto avvenne era l'iscrizione,  oggi purtroppo cancellata,  sul muro sopra 
l'arco di ingresso della cappella: JOAN … PHILIPPI MARIOTTI PATRONI. L'iscrizione è 
stata trovata su un nastro di pietra, il quale accompagnava uno stemma sul muro, posto tra 
la passerella sopra l'arco e la lanterna. Purtroppo, lo stemma è stato rimosso e il muro 
appiattito ha impedito l'identificazione di quello, che quasi certamente, era lo stemma dei 
216 Ibidem.
217 Idem, p. 196.
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Capacci218. 
Il  fatto  che  la  commissione  fu  impartita  da  Giovanfilippo  è  certa,  anche  perché  è 
documentato che egli assunse un ruolo prestigioso nella commissione del Tabernacolo del  
Sacramento, diventando il principale intermediario tra la Compagnia di Sant'Andrea e i 
Botticini219.
Degli stemmi posti ai bordi della predella (tav. 6), l'Apfelstadt ha trovato un corrispondente 
con la famiglia empolese dei Pannocchi o Pannocchia220, ma questo comporterebbe una 
contraddizione con la commissione dell'opera.
Determinato il committente, concentriamo adesso la nostra attenzione su quando l'opera fu 
realizzata.
L'Apfelstadt non ha trovato alcun documento che potesse stabilire qualche contatto tra il 
Rossellino e Giovanfilippo. Secondo John Pope-Hennessy la statua del San Sebastiano è da 
datarsi intorno al 1460221; però questa datazione non si accorda con i principali aspetti della 
commissione: se il tabernacolo fu  in primis un altare votivo a San Sebastiano, il quale 
aveva protetto il Capacci e la madre dalla peste, sorte che non era toccata al padre e al  
fratello, morti per la malattia a metà degli anni Settanta, perché lo stesso Capacci avrebbe 
richiesto un opera del genere quasi quindici anni prima? La statua potrebbe essere stata 
realizzata  per  altre  persone  e  successivamente  lasciata  alla  famiglia  Capacci?  Come 
abbiamo  detto  questa  ipotesi  non  soddisfa  determinati  eventi,  anzi  appare  quasi 
contraddirli.
La statua del Rossellino è stata definita  «the finest expression of the nude in the figure 
sculpture of this particular phase of Florentine art»222. La figura del santo è completamente 
nuda, avvolta soltanto da un aderente perizoma, il quale mostra l'alta libertà e sicurezza con 
il  quale  il  Rossellino  era  capace  di  modellare  la  superficie  marmorea,  avvicinando 
maggiormente  l'intera  scultura  agli  esempi  ellenistici  che  a  qualsiasi  altra  produzione 
rinascimentale. Con molta probabilità la statua in origine era enfatizzata da una doratura, 
frequentemente applicata  sui  marmi  dal  Rossellino.  Alcune tracce sono ancora visibili: 
sull'ascella sinistra e sul perizoma. Inoltre, si possono ancora scorgere quattro piccoli fori, 
218 Idem, pp. 193-194.
219 Idem, p. 195. Giovanfilippo non solo si rivolse al Botticini per l'esecuzione dei due colossali tabernacoli  
ma si  servì  del  figlio  del  Botticini,  Raffaello,  per  decorare  la  sua  cappella  a  Castelfranco  di  Sotto. 
Raffaello realizzò per questa occasione (1512) la Natività con San Martino e Barbara, oggi conservato 
presso il Museo dell'Ermitage di San Pietroburgo.
220 Idem, p. 189.
221 Idem, p. 196.
222 Idem, p. 197.
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dai quali spuntavano le frecce, forse anch'esse di legno dorato223.
Sebbene si possano indicare dei riferimenti precedenti con l'arte del Rossellino (la Tomba 
del Cardinale di Portogallo, l'altare della Cappella Martini nella chiesa di San Giobbe a 
Venezia  e  l'Adorazione Piccolomini  nella  chiesa di  Monteoliveto  a  Napoli)  per  quanto 
concerne il San Sebastiano e i due angeli sulla sommità del tabernacolo, non si può mettere 
in  dubbio  che  la  statua  empolese  rappresenti  il  culmine  di  un  prolungato  studio 
sull'anatomia maschile e sulla potenza della carica espressiva. Per questo essa risale agli 
ultimi anni della sua carriera, con molta probabilità a un paio di anni prima della sua morte, 
avvenuta nel 1479224.
Questo  confermerebbe  la  sua  esecuzione  dopo  i  lutti  della  famiglia  Capacci  e 
l'affermazione di Giovanifilippo del 2 febbraio 1480. Il documento dichiara che, avendo 
egli donato delle terre e una casa al Capitolo della Collegiata, siano officiate, davanti al suo 
altare nella Cappella di Santa Maria degli Angeli, una messa all'anno con dieci preti in 
occasione della festa di San Sebastiano e una messa al mese con trenta preti per l'anima del 
padre225.
È opportuno considerare anche il fatto che soltanto nell'ultimo quarto del XV secolo iniziò 
a svilupparsi  la fortuna del San Sebastiano nella scultura:  fino a quel momento era un 
soggetto tipicamente usato nei dipinti. Si deve pertanto alla meravigliosa esecuzione del 
Rossellino l'affermazione del santo nelle composizioni scultoree. Inoltre, era assai raro che 
si  ponesse  al  centro  di  un  altare  dipinto  una  figura  marmorea,  era  molto  più  comune 
realizzare l'intero altare in marmo226.
Questa considerazione ha indotto l'Apfelstadt a ipotizzare che il  progetto iniziale fosse 
appunto un altare marmoreo e che, non essendo ancora terminato alla morte del Rossellino, 
il  committente si fosse rivolto al Botticini per concludere l'immensa opera con pannelli 
pittorici, risparmiando contemporaneamente tempo e denaro227.
L'idea che in realtà il tabernacolo fosse stato pianificato già con parti scultoree e pittoriche 
è da attribuirsi alla complessa decorazione dell'intera Cappella di Santa Maria degli Angeli. 
Lo studioso ha inoltre scoperto che, nella cappella, sullo scalino davanti all'altare, erano 
223 Ibidem.
224 Idem, p. 198.
225 Idem, p. 193.
226 Idem, pp. 199-201.
227 Idem, p. 202.
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state  poste  delle  piastrelle  policrome smaltate  della  bottega  dei  Della  Robbia,  le  quali 
formavano una sorta di tappeto a fantasia. Nel centro della volta della cappella fu collocato 
un grande tondo di terracotta smaltata con l'Eterno Benedicente di Andrea della Robbia 
(tav. 12), oggi conservato nella loggia del Museo empolese228.
Tav. 12 – Andrea della Robbia, Eterno Benedicente,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea.
Questi ulteriori elementi accrescono la centralità della statua del Rossellino, oltre al fatto 
che essi partecipavano all'esposizione di un unico messaggio votivo. Il San Sebastiano, al 
228 Idem, p. 201.
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centro della macchina d'altare, viene adorato dai due angeli ai suoi lati, invitando anche i 
committenti alla venerazione. Essi dirigono il loro sguardo verso il volto estatico del santo, 
il quale, a sua volta, contempla l'immagine di Dio del tondo di terracotta, che risponde con 
un atto di benedizione. Si crea così un circolarità di sguardi e di affetti che presentano San 
Sebastiano come principale intercessore verso Dio.
La sofisticata ed elaborata composizione decorativa del tabernacolo e della cappella rivela 
la  grande  devozione  di  Giovanfilippo  e  di  sua  madre,  e  forse  anche  l'attento  studio 
compiuto dai committenti, o dai vari artisti, o da entrambi, per il raggiungimento del loro 
scopo.
La Venturini229 ha avanzato l'ipotesi  che fosse stato proprio il  Rossellino a coinvolgere 
nell'impresa il Botticini: i due avevano avuto entrambi rapporti con Matteo Palmieri negli 
anni precedenti, ed è possibile che la comune conoscenza li abbia fatti incontrare.
In  conclusione,  possiamo  definire  il  Tabernacolo  di  San  Sebastiano come  un'opera 
completa  del  Rinascimento  fiorentino,  nella  quale  le  diverse  arti  si  fondono 
armoniosamente, creando un'immagine unica e sorprendentemente affascinante dell'altare 
votivo.
229 L. Venturini, Op. Cit., p. 69.
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SCHEDA 5
TITOLO: Tabernacolo del Sacramento
DATA DI REALIZZAZIONE: 1484-1491
TECNICA: tempera su tavola
DIMENSIONI:  misure massime del tabernacolo compresa la cornice cm 400x360 ca., 
pannelli laterali cm 195x78.
COLLOCAZIONE: Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea.
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Considerata  per  molti  anni  l'unica  opera  documentata  di  Francesco  Botticini,  essa 
costituisce  un  punto  molto  importante  dell'intera  carriera  artistica  del  pittore.  La  sua 
imponente composizione riprende la struttura del Tabernacolo di San Sebastiano, ma ogni 
elemento acquista una maggiore monumentalità.
Il pannello principale è suddiviso in tre sezioni, delle quali le due laterali ospitano i dipinti 
di Sant'Andrea e di San Giovanni Battista. Al centro vi è una nicchia profonda sormontata 
da una volta a botte, il cui soffitto è decorato con una sorta di sole dorato. Lo spazio della 
nicchia si protende fortemente in avanti (tav. 13), creando una specie di ripiano ai cui lati 
sono  poste  due  colonne  tortili  dorate  e  decorate  con  piccoli  fiori.  Essa  conteneva  il 
tabernacolo del Santissimo Sacramento, oggi andato perduto. I pannelli laterali raffigurano 
le monumentali figure dei santi inserite in una nicchia alla cui sommità vi è una valva di 
conchiglia, mentre il muro è rifinito con due lastre marmoree policrome.
Tav.13 – Francesco Botticini, Tabernacolo del Sacramento,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea.
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Al di sotto del tabernacolo sono collocati  tre scomparti  di  predella:  la  Crocifissione di  
Sant'Andrea e il Banchetto di Erode e decapitazione del Battista sono due scene della vita 
dei santi rappresentati e pertanto sono direttamente poste sotto le due tavole del Botticini; 
al  centro in un unico scomparto, e in posizione aggettante rispetto agli  altri  due, viene 
mostrato la Cattura di Cristo, l'Ultima Cena e l'Orazione nell'orto degli ulivi.
La  maestosa  impalcatura  lignea,  che  costituisce  l'ossatura  della  macchina  d'altare,  è 
completamente  ricoperta  d'oro  e  riccamente  decorata  in  ogni  sua  parte. Come  nel 
Tabernacolo  di  San Sebastiano,  le  immagini  dei  santi  sono delimitate  da  delle  lesene 
decorate  con  lo  stesso  motivo  del  tabernacolo  Capacci,  mentre  la  cornice  è  ornata 
dall'alternarsi del simbolo della Compagnia di Sant'Andrea e del calice eucaristico. Negli 
angoli della predella sono posti degli scudi che ripetono lo stemma della Confraternita. Si 
ripetono  ancora  una  volta  le  tre  pannocchie  dorate  agli  angoli  esterni  dell'arco  della 
nicchia, e l'ornamento sulla sua sommità.
Il  Tabernacolo  del  Sacramento fu  commissionato  al  Botticini  dalla  Compagnia  di 
Sant'Andrea, detta della veste Bianca, nel 1484. Esso fu designato per l'altare maggiore 
della Collegiata, dove rimase fino al 1623, anno in cui fu rimosso e trasferito nel vicino 
Battistero. Qui è ancora documentato nel 1819, quando l'opera fu inventariata sotto il nome 
del Ghirlandaio230.
Varie  ricerche  hanno nuovamente  ricondotto  il  tabernacolo  alla  paternità  del  Botticini, 
permettendo anche di stabilire i committenti e la sua datazione.
Per molti anni esso ha rappresentato l'unica opera certa del  corpus botticiniano e quindi, 
grazie ad essa, è stato possibile ricreare la carriera artistica del pittore.
Nelle  figure  dei  due  santi,  il  Botticini  mostra  al  meglio  la  sua  abilità  di  pittore 
rinascimentale e ci rivela l'alto livello di maturazione stilistica raggiunto. I due pannelli 
presentano  due  corpi  descritti  a  tutto  tondo  che  occupano  saldamente  uno  spazio 
tridimensionale.  In primis si nota l'accurata resa naturalistica dei loro volti  e delle loro 
fisionomie:  l'incavo profondo delle  guance che mette  in  evidenza gli  zigomi  ossuti;  la 
precisa rappresentazione dei nervi e dei muscoli di mani, piedi, braccia e gambe; la perfetta 
proporzione delle loro figure slanciate. Il  Sant'Andrea  è raffigurato con una lunga veste 
rossa e un mantello verde sorretto dalla mano sinistra, il quale crea un morbido panneggio; 
230 L. Venturini, Op. Cit., p. 124.
111
il  San Giovanni, sopra all'abito di pelli di cammello, indossa un panno arancio e rosso, il 
quale, tenuto dalla sinistra del santo, dà vita a un articolato movimento di pieghe. Le vesti 
del  Battista  sono colpite  da una potente luce proveniente da sinistra,  la  quale  rende il 
panneggio ancora più animato e materico. La tridimensionalità dello spazio in cui essi sono 
ritratti  viene proposta  dal  Botticini  non solo sulla  base di  mere leggi  prospettiche,  ma 
anche attraverso alcuni espedienti che aumentano la percezione volumetrica: le ombre dei 
loro corpi che si allungano sull'angolo della nicchia, i contorni della valva di conchiglia 
che sembrano lievemente fuoriuscire dalla volta, la croce di Sant'Andrea delineata secondo 
un  perfetto  scorcio  prospettico  e  la  mano  destra  del  Battista  che  indica  il  Santissimo 
Sacramento, la quale sporge dai bordi architettonici della nicchia. In alto agli angoli dei 
due pannelli spuntano, dall'arco della volta, due putti dalle ali rosse.
Forse il Botticini si servì degli insegnamenti del Verrocchio e del Pollaiolo per caricare i 
due santi di una tale forza espressiva e di una così potente solidità di forme: sembra quasi 
che Francesco abbia cercato di trasportare in pittura dei soggetti scultorei.
Altrettanto interessanti sono, anche in questo caso, le scenette della predella (tavv. 14-15-
16). Come nelle storie di San Sebastiano del Tabernacolo Capacci, esse sono popolate di 
molti personaggi, accrescendo il valore narrativo di ogni episodio. Il loro confronto non si 
limita  all'elaborata  composizione  di  ogni  passo,  ma  vengono  riproposti  anche  alcuni 
elementi già usati nelle scenette di San Sebastiano: la banderuola con S.P.Q.R. dei soldati, 
le armature scintillanti indossate da quest'ultimi, le mura merlate e il paesaggio collinare. 
In ognuna di esse si registra un'accurata e minuziosa attenzione al  dettaglio,  in special 
modo  nelle  scene  conviviali,  dove  sono  ritratti  con  fedele  precisione  tutti  gli  oggetti 
necessari all'occasione. Sebbene l'arte del Botticini sia minuta, essa non perde quella carica 
emotiva presente nei pannelli dei due santi: ogni personaggio interagisce a pieno con la 
mimica e con i gesti, alimentando ulteriormente la vena narrativa delle diverse scene.
Significativa è la diversa ripartizione degli episodi: si ha un totale di sei scene suddivise su 
tre scomparti. L'unico che inscena un solo momento è il Martirio di Sant'Andrea (tav. 14), 
collocato  al  di  sotto  della  colossale  immagine  del  santo.  La  vita  di  Giovanni  Battista 
(tav.15) viene riassunta in due vicende consecutive rappresentate all'interno della stesso 
scomparto: esse sono la  Decollazione del Battista e il  Banchetto di Erode, presentati da 
destra a sinistra. I due frangenti sono separati da un muro, il quale a destra si mostra come 
un pilastro, mentre a sinistra crea, assieme al suo opposto, un canale di fuga che termina 
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con una lontana veduta.
Lo scomparto centrale (tav. 16), in aggetto, contiene tre scene della Passione (da destra a 
sinistra):  Cattura  di  Cristo,  Ultima Cena,  Orazione  nell'orto.  La  loro  lettura  parte  dal 
centro, si sposta a destra e si conclude a sinistra. La tripartizione della tavoletta risulta 
simile a quella del tabernacolo, in quanto l'Ultima Cena, nel mezzo, occupa più spazio in 
merito alla sua importanza, ai due lati sono posti, come i due pannelli dei santi, le altre due 
rappresentazioni. Come elemento divisorio il Botticini ha inserito dei pilastri decorati a 
motivi floreali dorati, i quali, nella scena centrale, costituiscono la visione frontale dei muri 
che delimitano la stanza del convivio.
 
Tav. 14 – Francesco Botticini, Tabernacolo del Sacramento,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea (particolare della predella: Crocifissione di Sant'Andrea)
Tav. 15 - Francesco Botticini, Tabernacolo del Sacramento,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea 
(particolare della predella: Banchetto di Erode e decollazione del Battista)
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Tav. 16 - Francesco Botticini, Tabernacolo del Sacramento,
Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea (particolare della predella: Ultima Cena)
Sopra l'architrave, negli angoli dell'arco della nicchia, sono poste le tre pannocchie dorate, 
che già erano comparse nell'altro tabernacolo empolese. L'Apfelstadt231 aveva ricondotto il 
simbolo rappresentato ad una famiglia della città toscana. Se l'associazione dello studioso 
fosse corretta, ciò significherebbe che tale famiglia partecipò alla commissione di entrambi 
gli altari, solo che, per quanto riguardo il Tabernacolo di San Sebastiano, non appare molto 
logico.  Per  questo  motivo  credo  che  il  simbolo  vada  riferito  o  alla  Collegiata  di 
Sant'Andrea o abbia un riferimento sacro.
Il  Tabernacolo  del  Sacramento è  stata  per  molti  anni  l'unica opera  certa  del  Botticini, 
perché  è  la  sola  che  possiede  tutt'oggi  un'ampia  documentazione.  I  fascicoli  contenuti 
nell'Archivio Comunale di Empoli, all'interno del libro di Tratte e partiti della Compagnia  
di Sant'Andrea e dei  Partiti e provvisioni degli operai della Pieve, riscritti dal Poggi nel 
suo articolo232, ci permettono di ricostruire l'intera vicenda.
La nostra storia ebbe inizio il 31 marzo 1483, quando la Compagnia della veste Bianca si 
riunì ed elesse quattro uomini: Batista di Batista Dini, Angiolo di Papi di Cello, Tenpo di 
Salvadore  e  Buto  di  Bancho233.  Il  loro  compito  fu quello  di  cercare  un  artista  che  gli 
fabbricasse un'opera al  cui  interno fosse posto  «el  santisimo chorppo di Christo»234,  la 
quale sarebbe stata poi collocata sull'altare maggiore della Collegiata. Essa doveva essere 
231 E. Apfelstadt, Op. Cit., p. 189.
232 Giovanni  Poggi,  Della  tavola  di  Francesco  di  Giovanni  Botticini  per  la  Compagnia  di  S.  Andrea  
d'Empoli, «Rivista d'arte», 1905, pp. 258-264.
233 Idem, p. 260.
234 Idem, p. 259.
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realizzata  «chon  più  ornamento  si  potese  fare  a  simile  sachramento»235.  Il  giorno 
successivo i membri della Confraternita si ritrovarono nuovamente e affidarono ai prescelti 
l'onore della commissione: «4 uomini nominati avesero alturità e balia quanto chorpo della 
chonpagnia a potere ispendere de l'entrate della chonpagnia a fare questo tabernacolo»236.
Il 28 marzo 1484 fu stipulato il contratto di commissione tra la Compagnia di Sant'Andrea 
e  Francesco  Botticini  per  il  Tabernacolo  del  Sacramento,  il  quale  doveva  essere 
consegnato  il  15  agosto  del  1486237.  Inoltre,  fu  fissato  l'ammontare  e  il  metodo  di 
pagamento da versare al pittore, il quale a quella data presentò ai committenti un modello 
di sua mano dell'opera da realizzarsi. Il Botticini non rispettò la scadenza accordata e i  
membri della Compagnia decisero di nominare tre sindaci e procuratori (Ser Giovanni di 
Domenico  Patano,  Zanobi  di  Bastiano  e  Buto  di  Biancho)  per  sollecitare  il  nostro 
Francesco:  «chiamono  tre  sindachi  e  prochuratori  sopra  a  fatti  della  tavola  a  potere 
chonvenire el dipintore a fallo fare e chonducere la tavola in perfezione e finilla e piatire 
cho lui innazi luogo dove bisognasse e spendere ogni danai bisognasse.»238.
Il  24 aprile  del  1491 gli  uomini  della  veste  Bianca decisero  di  pagare  alcune persone 
perché si prendessero cura dell'opera del Botticini e affidarono ai tre sindaci la stima del 
tabernacolo. Infatti, il 14 maggio, oltre ai periti per giudicare il prezzo dell'altare, furono 
chiamati  Domenico  del  Ghirlandaio,  Filippo  di  Giuliano,  Neri  di  Bicci  e  Alesso 
Baldovinetti a valutare la qualità dell'esecuzione239. Il 24 maggio gli operai della Collegiata 
consentirono alla Confraternita di porre il tabernacolo sull'altare maggiore della chiesa.
Il 28 maggio 1491 l'enorme manufatto giunse alla Collegiata da Firenze e nella notte tra il 
31 maggio e il 1° giugno, con l'aiuto di venti facchini, esso raggiunse finalmente la sua 
destinazione finale.
L'importante commissione costò al Botticini un lavoro di sei anni. La sua lunga durata è 
sicuramente da attribuirsi  alla mole dell'impegno richiesto dall'opera,  oltre al  fatto che, 
altrettanto sicuramente, Francesco nel frattempo si dedicò ad altre produzioni.
Non è certo se alla consegna il tabernacolo non fosse ancora concluso o se nel corso del 
tempo  esso  subì  qualche  danneggiamento:  sappiamo  però  che  il  10  luglio  1504  la 
fratellanza si riunì per provvedere al  completamento dell'altare ligneo:  «frates carissimi 
235 Ibidem.
236 Idem, p. 260.
237 Idem, p. 258.
238 Idem, p. 261.
239 Idem, p. 258.
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notum est qualiter nostra sotietas fecit tabulam maioris altaris et capelle nostre plebis quam 
tabulam necesse est finire quia non fuit finita»240. Nello stesso documento si nominano tre 
membri con l'autorità di portare a termine l'opera. Tra gli eletti compare anche «Johannem 
Filippum Mariotti»241, il quale potrebbe essere quel Giovanfilippo Capacci che commisionò 
l'altro  imponente  tabernacolo  empolese.  Il  successivo  10  agosto  Raffaello  Botticini, 
primogenito di Francesco, fu incaricato di concludere l'opera paterna per il prezzo di trenta 
fiorini entro i seguenti 51 giorni: «obligando promixit dictam tabulam et ornamentum dicte 
tabule secundum modelum antichum finire in perfectione ad omnes eius expensas hinc et 
per totum mesem settembris proxime futuri presentis annui 1504. […] promiserunt eidem 
Raffaelli pictori dare e solvere pro eius mercede et labore fl. XXX auri»242.
Alla  morte  del  nostro  pittore,  e  forse  anche  grazie  alla  partecipazione  del  Capacci,  la 
Compagnia scelse la persona più prossima alla sua arte, sebbene il figlio Raffaello non 
presenti  quelle  particolari  caratteristiche che hanno reso suo padre,  nei limiti  delle sue 
capacità, a suo modo eccezionale.
La permanenza del tabernacolo sull'altare maggiore della chiesa non fu duratura, circa un 
secolo e mezzo; infatti, il 30 agosto 1623 gli operai della Collegiata deliberarono di porvi 
«un  bel  Ciborio  con  duoi  Angeli  et  altri  belli  ornamenti»243.  Ciò  comportò  il  suo 
spostamento nel Battistero e poi nel Museo.
Il  Tabernacolo del Sacramento e il  Tabernacolo di San Sebastiano costituiscono due dei 
lavori più importanti realizzati dal Botticini, sia per le dimensioni che per l'elaborazione 
stilistica e compositiva: la sua arte raggiunge qui i massimi livelli.
240 Idem, p. 263.
241 Ibidem.




TITOLO: San Girolamo penitente fra i Santi Eusebio, Damaso, Paola e Eustochia, angeli  
musicanti e due donatori
DATA DI REALIZZAZIONE: 1490
TECNICA: tempera su tavola
DIMENSIONI:  misure  totali  con  la  cornice  cm  235x258;  superficie  dipinta  cm 
152,5x173; pannello con San Girolamo cm 121x51.
COLLOCAZIONE: Londra, National Gallery
Al centro della grande tavola londinese, entro una cornice centinata, è posta l'immagine di 
San Girolamo in penitenza. Ai suoi lati stanno i quattro santi, i quali, dipinti in scala ridotta 
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rispetto alla figura centrale, poggiano su di un palco. Ai loro piedi sono collocati i due 
piccoli donatori in preghiera. Alle spalle dei soggetti rappresentati, la scena è chiusa da una 
transenna,  che  cela  ogni  veduta  panoramica.  Sopra  di  essa,  negli  angoli  estremi,  sono 
raffigurati degli angeli in volo che suonano alcuni strumenti. La cornice del San Girolamo 
crea un quadro nel quadro, non solo perché isola la figura principale, ma anche perché essa 
è fisicamente separata dal suo contorno. Inoltre essa è aggettante e si conclude con un 
listello, anch'esso aggettante, sul quale sono scritti i nomi di tutti i santi presenti.
Il piano rialzato, sul quale si trovano i personaggi che circondano San Girolamo, termina ai 
bordi della cornice interna, davanti alla quale il Botticini ha introdotto una lastra circolare 
ad imitazione di un granito multicolore.
Al di sotto corre la predella divisa in scene che raccontano la vita del santo (da sinistra a  
destra): San Girolamo e il leone, Visione di San Girolamo, Morte di San Girolamo, Visione  
di Sant'Agostino. Esse sono separate da dei pilastrini con un doppio rigonfiamento, il quale 
è bloccato da una sfera centrale. In apertura e in chiusura è posto lo stemma della famiglia 
Rucellai. Con molta probabilità, le storie non furono eseguite dal Botticini stesso; si pensa 
infatti che esse vadano attribuite al figlio Raffaello.
L'intera tavola è racchiusa da una massiccia cornice dorata, la quale, in alto, riproduce tre 
putti e, ai lati, due semipilastri ornati da dei lunghi candelabri. 
Francesco eseguì la pala per Girolamo di Piero di Cardinale Rucellai per il convento degli 
Eremiti di San Girolamo di Fiesole. Fonti settecentesche ricordano la pala sul primo altare 
a sinistra della chiesa di San Girolamo, infatti, vicino ad esso, ancora oggi si trova la lastra 
tombale di Girolamo Rucellai, morto nel 1497. Una volta che il convento fu soppresso, 
dopo vari trasferimenti avvenuti nella città di Firenze, la tavola fu acquistata dalla National 
Gallery di Londra nel 1855. Al momento del suo ingresso, essa fu attribuita a Cosimo 
Rosselli; ma successivamente il Berenson la mise in relazione con altre opere del Botticini, 
puntando in direzione di Raffaello per l'esecuzione della predella244.
Nel dossier conservato presso il museo inglese, esiste un documento in italiano dell'agosto 
del  1856,  nel  quale  vengono  citate  tutte  le  parti  lignee  della  cornice  ripristinate  dal 
restauratore Ugo Baldi; un altro documento registra il pagamento effettuato dal Baldi al 
doratore Giovanni Bisoni. In conclusione gran parte dell'odierna cornice si deve al lavoro 
244 L. Venturini, Op. Cit., p. 130.
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di  questi  due  signori:  il  doratore  tolse  l'ammannitura  originale  e  la  rifece  nuova, 
procedendo a una doratura completa (compresa la cornice interna); il restauratore aggiunse 
i  candelabri,  le  teste  di  cherubini  e  i  festoni.  Interventi  pittorici  sono  stati  compiuti 
ripetutamente, soprattutto con l'intenzione di fermare il colore245.
L'opera costituisce un importante prodotto dell'ultima fase artistica del nostro pittore. In 
essa Botticini ripropone una forte resa naturalistica e una cosciente concezione spaziale e 
tridimensionale.
La storia narra che Girolamo, figlio di Eusebio e nobile di nascita, ancora ragazzo si recò a 
Roma, dove apprese le lettere greche, latine e ebraiche. La lettura di Cicerone e Platone, 
autori profani, lo condussero lontano dalla sua Fede, alla quale ben presto si riavvicinò, 
dedicandosi  completamente  allo  studio  dei  testi  sacri.  A ventinove  anni  fu  nominato 
cardinale e entrò in un gruppo di asceti. Le inimicizie dei compagni lo indussero a ritirarsi 
nel  deserto,  dove  rimase  in  penitenza  per  due  anni.  Nel  suo  esilio  forzato  avvenne 
l'incontro con il leone, il quale si rivolse al santo per una spina conficcata nella zampa. 
L'animale, grato dell'intervento dell'uomo, rimase suo compagno per tutta la vita. Tornato 
dal  deserto,  divenne il  segretario  di  Papa  Damaso I,  designandosi  come suo possibile 
successore. Qui si formò un gruppo di vergini e vedove, capeggiate dalla nobile Marcella e 
dalla ricca vedova Paola. Le loro figlie decisero di seguire una vita ascetica e Girolamo 
divenne il loro padre spirituale. Alla morte di Damaso, la curia contrastò con forza la sua 
elezione, perché troppo rigoroso nel perseguimento della vita spirituale e promotore del 
celibato del  clero.  Per  questo salpò per  Betlemme dove fondò un monastero maschile, 
presso il quale trascorse il resto della sua vita, e uno femminile.
Analizziamo adesso il pannello del Botticini. La figura di San Girolamo è possente nella 
forma e nell'espressione. Il santo è in ginocchio davanti a un esile Crocifisso, che appare 
quasi sproporzionato a causa della sua sottile forma allungata. Nella mano destra tiene un 
masso, mentre con la sinistra si sta togliendo parte della veste per rimanere completamente 
a petto nudo. Il suo sguardo compassionevole è rivolto a Gesù in Croce, al quale dedica la 
sua punizione. Tra l'immagine di Girolamo e il legno della Croce, spunta l'enorme chioma 
del leone, che fissa, quasi in modo intimidatorio, lo spettatore. Alle spalle del santo si erge 
una  rupe  rocciosa,  mentre  sulla  sinistra  si  intravede  uno  scorcio  paesaggistico.  Egli  è 
ritratto  nel  momento  che  precede  la  penitenza:  in  ginocchio  di  fronte  a  Dio  si  pente 
245 Ibidem.
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verbalmente,  mentre  la sua mano destra  è pronta a colpirgli  il  petto,  pentendosi  anche 
fisicamente.
La figura del San Girolamo è presentata con un petto robusto ma scarno, le sue braccia e le 
sue mani sono nervose ed il  suo volto anziano mostra le sofferenze patite.  L'abito che 
indossa  è  composto  da  morbide  pieghe  che  si  concentrano  sulla  manica  sinistra  e  sul 
bacino.
Le figure dei santi, (da sinistra a destra) Eusebio, Damaso, Paola e Eustochia, mantengono 
delle pose alquanto rigide, e mentre Eusebio e Paola sono ritratti in piena adorazione del 
San Girolamo, gli altri due dirigono il loro sguardo verso lo spettatore. Botticini li ha resi  
l'uno  diverso  dall'altro,  sia  nei  caratteri  del  volto  che  nell'abbigliamento,  ed  anche  se 
statuari,  il  movimento  viene  dato  dalla  loro  carica  espressiva  e  dai  minimi  gesti  che 
sembrano compiere: come San Eusebio che con la mano destra fa cenno all'osservatore di 
unirsi all'adorazione.
Ai loro piedi sono posti le due figure dei devoti: a sinistra Girolamo Rucellai e a destra un 
giovinetto che potrebbe essere suo figlio.
Il coro angelico dipinto nel cielo propone la ripetizione della stessa figura in atteggiamenti 
diversi, e se guardiamo con attenzione la loro rappresentazione, possiamo notare quanto sia 
simile  ai  due  magnifici  angeli  del  tabernacolo  Capacci,  sebbene  qui  sia  presentata  in 
maniera più semplicistica.
La vera particolarità di questo quadro è l'intenzione di creare uno spazio abitabile di fronte 
all'immagine  del  San  Girolamo.  L'abilità  del  Botticini  risiede  proprio  nella  raffinata 
concezione della resa illusionistica: il bordo del palco, su cui sono collocati i soggetti che 
circondano  la  cornice  del  santo,  piega  bruscamente  e  svanisce  nello  spazio  pittorico, 
creando un gradino poco profondo che si apre verso lo spettatore in modo da suggerire un 
rudimentale  inginocchiatoio.  Questo  espediente,  aiutato  anche  dal  rosone circolare  che 
decora questo spazio,  fa  retrocedere l'icona del  santo,  costruendo una perfetta struttura 
tridimensionale. In aggiunta, la mano destra di Eusebio pare quasi uscire dai limiti della 
cornice, e ciò rafforza l'intento illusionistico desiderato.
L'enorme tavola della National Gallery ha riscosso molto successo da parte degli studiosi 
d'arte,  in primis per la sua straordinaria concezione spaziale e, in secondo luogo, per il 
soggetto rappresentato.
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Lars Jones, nel suo intricato articolo246, ci accompagna lungo una tortuosa e difficile analisi 
del dipinto, partendo dal fatto che in quest'opera abbiamo fisicamente un quadro dentro un 
quadro.
Iniziamo  col  dire  che  potremmo  considerare  la  pala  Rucellai  come  una  Sacra 
Conversazione, dove l'immagine della Madonna con il Figlio è stata sostituita dalla figura 
incorniciata  del  San  Girolamo,  e  nella  quale,  i  protagonisti  in  adorazione  non  sono 
vagamente collegati con l'oggetto della venerazione, ma costituiscono personaggi reali che 
entrarono in contatto con il santo: Eusebio fu vescovo di Cremona e amico di Girolamo, 
Damaso  gli  ordinò  di  tradurre  in  volgare  le  Sacre  Scritture,  Paola  fu  la  badessa  del 
monastero fondato da Girolamo a Betlemme, e Eustochia (figlia di Paola) fu una delle 
principali  destinatarie  delle  lettere  del  santo.  Il  nesso  con  una  ipotetica  Sacra 
Conversazione  ci  viene  offerta  anche  dalla  diversa  scala  dei  soggetti  dipinti,  la  quale 
diminuisce in base all'importanza assunta all'interno dell'opera: la mole del San Girolamo è 
quasi sproporzionata, rispetto ai quattro che lo attorniano; come le minute figure dei devoti 
sembrano scomparire al di sotto delle immagini dei santi.
Lo studioso propone una lettura dell'opera sulla base del concetto di “immagini transitive” 
usato  dallo  Shearman247.  Un'immagine  viene  definita  “transitiva”  quando  il  senso  del 
soggetto rappresentato viene completato dall'osservatore. L'ipotesi del Jones è che in realtà 
il soggetto del dipinto non sia limitato alla sola immagine del San Girolamo in penitenza, 
ma che si debbano considerare come soggetti anche altri parti dell'opera. Egli ne individua 
ben quattro248: la predella, la “Sacra Conversazione”, il San Girolamo e il Crocifisso. 
Per quanto riguarda la  predella,  essa è l'unico soggetto “intransitivo”,  dato che espone 
autonomamente la vita del santo senza che l'osservatore ne completi il senso. Nella “Sacra 
Conversazione”  lo  spettatore  interviene  nell'interpretazione  del  messaggio,  in  quanto  è 
chiamato  ad  unirsi  alla  devozione  per  mezzo  di  quello  spazio  abitabile  costruito 
illusionisticamente dal pittore. L'immagine interna del San Girolamo viene osservata dai 
devoti, i quali sono inginocchiati davanti a lui in preghiera, e dallo spettatore, il quale si 
trova ad essere coinvolto nell'adorazione, sebbene noti chiaramente che essa è un oggetto 
inserito  realmente  all'interno del  dipinto.  Il  Crocifisso del  San Girolamo ha  tre  tipi  di 
osservatore: lo stesso Girolamo, i devoti e lo spettatore. 
246 L. R. Jones, Op. Cit., pp. 73-82.
247 Idem, p. 74. Jones si riferisce a Only Connect... Art and the Spectator in the Italian Renaissance, opera 
dello Shearman pubblicata nel 1992.
248 Idem, p. 75.
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Oltre a ciò, Jones249 ritiene che il Crocifisso non possa essere considerato né un'immagine 
votiva né una manifestazione di Cristo sulla Croce. Nel primo caso perché poche immagini 
sanguinano miracolosamente, e qui si nota il sangue che scorre lungo la sua verticale; nel 
secondo caso perché Girolamo non fu mai testimone della Sua morte. Anche per il  San 
Girolamo lo  studioso  non crede  che  debba  essere  visto  pienamente  come un pannello 
votivo, poiché ai devoti appare come un evento mistico che si è manifestato al fianco dei 
santi, mentre per l'osservatore si palesa come una reliquia. 
In conclusione egli suggerisce come soggetto della pala Rucellai gli atti di osservazione e 
di sperimentazione che avvengono su vari livelli, i quali si possono vedere come un serie di 
cerchi  concentrici  dove  il  centro  comune  è  il  Crocifisso.  Ciò  significa  che  la  visione 
dell'osservatore diventa sia soggetto che oggetto dell'intero dipinto, e che il suo intento sia 
quello di muovere l'animo dell'osservatore ad una esperienza mistica attraverso un dipinto 
religioso.
A conferma di quanto detto, Jones propone un parallelismo con la  Lectio Divina250. Essa 
era una pratica monastica che prevedeva la lettura devozionale di testi religiosi, basandosi 
su una metodologia esegetica. Era suddivisa in quattro fasi, alle quali si poteva accedere 
soltanto dopo aver  preparato il  proprio animo attraverso la  confessione,  la  penitenza e 
l'assoluzione.  La  lectio consisteva  nella  lettura  o  nello  studio  letterale  del  soggetto  di 
un'immagine  o  di  un testo;  la  meditatio era  la  fase  di  meditazione  o  di  riflessione  su 
appropriate  credenze  dottrinali;  l'oratio indicava  la  considerazione  del  giusto 
comportamento basato sull'imitazione dei santi e di Cristo; la  contemplatio era lo stadio 
finale dove era possibile sperimentare una manifestazione del divino nel regno corporale.
Nell'opera  del  Botticini  si  possono individuare  queste  quattro  strutture:  l'osservatore  si 
relaziona con il senso letterale dell'immagine (lectio) attraverso le storielle della predella; 
l'ingresso nel dipinto mediante lo spazio creato davanti alla cornice interna lo conduce alla 
meditazione (meditatio); i devoti in preghiera, la retta vita dei santi presenti e la penitenza 
compiuta  da  San  Girolamo  indicano  il  giusto  comportamento  da  seguire  (oratio);  la 
manifestazione di Cristo inscenata per mezzo del Crocifisso gli fa sperimentare un evento 
mistico (contemplatio).
In relazione a ciò, lo studioso ci mostra quanto la sua struttura sia simile a quella della 
249 Ibidem.
250 Idem, p. 76.
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Trinità di Masaccio (tav. 17)251. Entrambe le opere contengono un dipinto all'interno del 
dipinto stesso, il quale viene adorato da due devoti. I personaggi in adorazione sono in 
primissimo  piano,  mentre  l'immagine  interna  è  più  in  alto  e  in  posizione  retrocessa. 
Davanti ad essa si apre uno spazio che chiama l'osservatore ad entrare e ad unirsi  alla 
venerazione. A differenza di Masaccio, però, il pannello di Botticini ha un punto di vista 
rialzato,  il  quale  determina  un  invito  più  esplicito.  Anche  la  Trinità può  essere  letta 
seguendo  i  passi  della  Lectio  Divina.  Il  senso  letterale  viene  colto  dallo  spettatore 
attraverso  la  tomba  dipinta  al  di  sotto  dell'affresco;  l'ingresso  nello  spazio  pittorico  al 
fianco dei  devoti  lo  introduce alla  riflessione;  le  figure di  Maria  e  dell'Evangelista  gli 
indicano  i  comportamenti  da  seguire;  il  gruppo  della  Trinità  si  presenta  come 
manifestazione del divino.
Le armi dei Rucellai posti alle estremità della predella confermano che la famiglia Rucellai 
fu  la  committente  della  pala  del  Botticini.  Nella  figura  di  sinistra  è  stato  riconosciuto 
Girolamo di Piero di Cardinale Rucellai,  la cui lastra tombale di stampo verrocchiesco, 
datata 1479, si trova ancora oggi nella chiesa di San Girolamo in prossimità dell'altare sul 
quale fu probabilmente posta la pala. 
In passato la sua identificazione è stata considerata alquanto dubbia, poiché non risultava 
che Girolamo avesse mai avuto figli, ma nell'opera del Botticini alla destra compare un 
giovane, ritenuto da sempre il figlio dell'eventuale committente. 
La Venturini252 ha recentemente scoperto una dichiarazione per la Decima del 1498, redatta 
però nel 1495. Nel documento si può leggere:  «in una chasa chor una chasetta da -llato, 
tolsi per mio abitare affitto perpetuo durante la vita mia e di Giuliano mio figliuolo, posta 
nel popolo di San Piero a Verlungho chor un po' d'orto.». Quest'annotazione confermerebbe 
la  committenza  di  Girolamo  e  la  rappresentazione  del  padre  e  del  figlio  ai  lati 
dell'immagine venerata.
Inoltre, la Venturini253 ipotizza che i rapporti con la famiglia Rucellai siano nati durante la 
commissione della Compagnia del Bechella. Tra i fondatori della Confraternita ci furono 
Bernardo di  Giovanni  e  Bracazio di  Niccolò Rucellai,  ma soprattutto,  dal  1466 risulta 
iscritto alla Compagnia anche Niccolò di Piero di Cardinale Rucellai, fratello di Girolamo.
251 Idem, p. 77.
252 L. Venturini, Op Cit., p. 84.
253 Ibidem.
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Infine,  possiamo concludere dicendo che  la  tavola  londinese  rappresenti  una splendida 
uscita  di  scena  del  nostro  pittore,  un'ultima  meravigliosa  composizione,  studiata  ed 
elaborata nei minimi dettagli.
Tav. 17 – Masaccio, Trinità, Firenze, Santa Maria Novella.
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CONCLUSIONI
La carriera di Francesco Botticini si svolse in un periodo storico alquanto particolare per 
l'arte del Rinascimento: la seconda metà del Quattrocento vide una commistione di stili 
artistici  che,  indipendentemente  dalla  loro  direzione  (antica  o  moderna),  coesistevano 
armonicamente.
In questi  anni  nacquero  figure  di  rilievo,  le  quali  scossero le  “fondamenta” del  primo 
Rinascimento, rimanendo in eterno modello di ispirazione. Basti pensare a Leonardo da 
Vinci e Sandro Botticelli, i quali incrociarono le loro vite con quelle del nostro pittore, ma 
con i quali non si può certo dire che ci siano termini di paragone.
In  un  momento  storico  nel  quale  la  “rivoluzione”  artistica  iniziò  a  prendere  campo, 
l'attività di Botticini intraprese il suo corso.
Sebbene il  Botticini  sia  stato definito  per  molti  decenni  come “eclettico”,  inteso come 
emulatore di vari artisti dell'epoca, credo invece che l'intera produzione di Francesco riveli 
molto più che il  semplice accostamento e  la  mera riproposta  di  determinati  caratteri  o 
modelli artistici.
Torniamo a quanto detto in precedenza sul ruolo delle botteghe nel XV secolo. Abbiamo 
già chiarito come vi fosse una continua collaborazione tra di esse, la quale permetteva a 
personaggi di maggiore e minore fama di entrare in contatto e scambiarsi idee, tecniche e 
modelli. La realtà della bottega era un mezzo che favoriva la divulgazione delle novità e 
che accresceva la diffusione di nuovi gusti; pertanto, chiunque passasse da questa “fucina 
di stili” era invitato a prenderne parte e a farsi promotore del nuovo.
Abbiamo ipotizzato che Botticini conoscesse personalmente Baldovinetti e Verrocchio, due 
artisti  polivalenti e molto influenti  nella Firenze degli  anni Sessanta e Settanta del XV 
secolo.  Le loro botteghe ebbero la  funzione di incoraggiare e avviare quel  progressivo 
cambiamento che iniziò a delinearsi nell'arte di fine Quattrocento.
Francesco  Botticini  raccolse  nella  sua  persona  di  pittore  le  maggiori  innovazioni 
dell'epoca:  l'importanza  del  paesaggio,  la  caratterizzazione  delle  figure,  il  moto  delle 
forme, la carica espressiva dei volti, l'impaginazione equilibrata ma al contempo vivace, la 
potenza  della  luce  e  del  chiaroscuro.  Nel  corso  della  sua  carriera  artistica  non  adottò 
sempre questi elementi ma, nelle occasioni in cui le sperimentò, il suo successo, seppur 
non di altissimo livello, fu comunque notevole.
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Questo ci porta a esaminare un altro aspetto dell'attività pittorica di Francesco. Egli fu, 
sulla base delle opere ricondotte sotto il suo nome fino a oggi, essenzialmente un artista di 
temi  religiosi,  e  quindi  probabilmente  legato  a  una  tradizione  artistica  precedente. 
Nonostante  ciò,  possiamo  notare  come  l'esecuzione  delle  sue  opere  sia  varia  anche 
all'interno della stessa decade; reputo che, in parte, essa sia da attribuirsi al prestigio del 
committente e al ruolo assunto dall'opera stessa. Le schede proposte rivelano quanto tale 
relazione abbia contribuito a rendere manifeste le migliori doti e qualità del nostro artista. 
A dimostrazione di quanto esposto, possiamo prendere in esame le serie di Adorazione con 
Santi e di Madonna con Figlio, le quali furono realizzate da Botticini in maniera costante 
lungo l'intero suo percorso artistico. La maggior parte di esse è la reiterazione dello stesso 
modello  con  le  opportune  variazioni  del  caso;  alcune  delle  quali  presentano  un  gusto 
particolarmente attardato, più vicino al Tardo Gotico che al Rinascimento. Probabilmente 
queste tavole vennero eseguite per una committenza meno ricca, ancora legata al passato e 
forse meno acculturata.
A conclusione  di  quanto  finora  proposto,  discusso  e  analizzato  possiamo riunire  sotto 
un'unica immagine la figura del nostro artista.
Francesco  Botticini  fu  un  pittore  “mediocre”  che  seppe  rielaborare  con  ingegno  e 
intelligenza  le  principali  innovazioni  artistiche  del  suo  tempo,  grazie  alla  funzionale 
“interdipendenza” delle botteghe d'arte dell'epoca. Entrò in contatto con alcuni dei “nuovi 
borghesi” della città di Firenze, probabilmente per mezzo di altre conoscenze (quali Neri di 
Bicci) e della sua partecipazione alla Compagnia del Raffa. La sua attività si svolse in gran 
parte nell'ambiente fiorentino laico ed ecclesiastico,  realizzando principalmente opere a 
tema religioso. Nelle commissioni di maggior prestigio colse l'occasione per mostrare le 
conoscenze  acquisite  nel  corso  della  sua  carriera  e  per  presentare  la  sua  abilità  di 
rielaboratore e anche di innovatore.
Egli fu, in sintesi,  un semplice artista della seconda metà del Quattrocento, ma che, al 
momento opportuno, ebbe la possibilità di dimostrare quanto raffinata ed elegante potesse 
essere la sua arte.
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Fig.  1  –  Francesco  Botticini,  San  Nicola  fra  le  Sante  Caterina  d'Alessandria,  Lucia,  
Margherita e Apollonia, ubicazione ignota (già Londra, collezione Woodward).
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Fig.  2 – Francesco Botticini,  Sposalizio della Vergine,  Firenze,  Villa I  Tatti,  collezione 
Berenson.
Fig. 3 – Francesco Botticini, Nascita della Vergine, Roma, Casa Colonna.
Fig. 4 – Francesco Botticini, Due devoti inginocchiati in preghiera, Roma, Casa Colonna.
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Fig.  5  –  Francesco  Botticini,  Presentazione  di  Maria  al  tempio,  Milano,  collezione 
Saibene.
132
Fig. 6 – Francesco Botticini, Madonna in trono col Bambino e i Santi Maria Maddalena,  
Giovanni  Battista,  Antonio  Abate  e  Francesco,  Romena  (Pratovecchio),  Pieve  di  San 
Pietro.
133
Fig. 7 – Francesco Botticini, Ritratto di giovane uomo, Monaco, Alte Pinakothek.
134
Fig. 8 – Francesco Botticini, San Sebastiano, New York, Metropolitan Museum of Art.
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Fig. 9 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il  Bambino,  Birmingham (Alabama), 
Museum of Art.
136
Fig. 10 – Francesco Botticini,  Vergine che adora il Bambino e due angeli, Parigi, Musée 
Jacquemart-André.
Fig. 11 – Francesco Botticini,  Madonna col Bambino in grembo, San Giovannino e due  
angeli, Berlino, Staatliche Museen, Gemäldegalerie.
137
Fig. 12 – Francesco Botticini, Santi Giovanni Gualberto, Giovanni Battista, Sant'Antonio  
da Padova, Bagnères-de-Bigorre, Musée Salies.
138
Fig. 13 – Storie della vita di Sant'Antonio da Padova, Roma, Pinacoteca Vaticana.
Fig. 14 – Storia della vita di San Giovanni Gualberto, Roma, Pinacoteca Vaticana.
139
Fig. 15 – Francesco Botticini, Ultima Cena, Edimburgo, National Gallery of Scotland.
Fig.  16  –  Francesco Botticini,  Flagellazione,  Londra,  G.  Sarti  (già  Firenze,  collezione 
Berenson).
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Fig. 17 – Francesco Botticini, Crocifissione, Londra, National Gallery.
Fig. 18 – Francesco Botticini, Resurrezione, New York, Frick Collection.
141
Fig. 19 – Francesco Botticini,  Tobia con l'Angelo Raffaele e San Francesco, Amsterdam, 
Rijksmuseum.
142
Fig. 20 – Francesco Botticini, Il giudizio di Paride, Firenze, collezione privata.
143
Fig.  21  –  Francesco  Botticini,  San  Sebastiano,  San  Girolamo,  San  Rocco,  Pieve  di 
Sant'Appiano (Barberino Val d'Elsa).
144
Fig. 22 – Francesco Botticini o Piero del Pollaiolo,  Sant'Antonio ai piedi del Crocifisso, 
Firenze, Museo di San Marco.
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Fig. 23 – Francesco Botticini, Madonna in trono col Bambino e i Santi Giovanni Battista,  
Pancrazio, Sebastiano e Pietro, Parigi, Musée Jacquemart-André.
146
Fig. 24 – Francesco Botticini,  Madonna adorante il Bambino con San Giovannino e due  
angeli, Modena, Galleria Estense.
147
Fig. 25 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino, Cleveland, Museum of Art.
148
Fig. 26 – Francesco Botticini, I tre Arcangeli, Firenze, Galleria degli Uffizi.
149
Fig. 27 – Francesco Botticini,  Santa Monica che dà la regola alle monache agostiniane, 
Firenze, Santo Spirito.
150
Fig.  28  –  Francesco  Botticini,  Madonna  in  trono  col  Bambino,  San  Benedetto,  San  
Martino, San Girolamo e Sant'Ambrogio, Kaliningrad, Museo Statale.
151
Fig.  29  –  Francesco  Botticini,  Madonna  in  trono  col  Bambino  fra  i  Santi  Jacopo  e  
Giovanni Evangelista, già Londra, collezione Peter Harris.
Fig.  30  –  Francesco  Botticini,  Andata  al  Calvario,  ubicazione  ignota  (già  Milano, 
collezione Foresti).
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Fig. 31 – Francesco Botticini, Sant'Agostino, Firenze, Galleria dell'Accademia.
Fig. 32 – Francesco Botticini, Vergine plorante, Firenze, Galleria dell'Accademia.
153
Fig. 33 – Francesco Botticini, Madonna in trono, Lastra a Signa, Santa Maria a Lamole.
154
Fig. 34 – Francesco Botticini,  Incoronazione della Vergine, già Berlino, Kaiser Friedrich 
Museum.
155
Fig. 35 – Francesco Botticini,  Santo che legge, New York, Metropolitan Museum of Art, 
Lehman collection.
Fig. 36 – Francesco Botticini, Assunzione e Incoronazione della Vergine con angeli, santi,  
profeti,  patriarchi, apostoli  e i donatori Matteo Palmieri  e Niccolosa Serragli,  Londra, 
National Gallery.
156
Fig. 37 – Francesco Botticini, Studio per due angeli e per una incoronazione della Vergine, 
Stoccolma, Nationalmuseum.
Fig.  38  –  Francesco  Botticini,  Studio  per  un  Cristo  benedicente,  Stoccolma, 
Natiolmuseum.
157
Fig. 39 – Francesco Botticini, Cristoforo Landino offre a Federico da Montefeltro il libro  
delle “Disputationes Camaldulenses”, Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana.
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Fig.  40  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino,  Bergamo,  Credito 
Bergamasco.
Fig.  41 – Francesco Botticini,  Vergine in  preghiera,  ubicazione ignota (già  New York, 
Sotheby's).
159
Fig.  42  –  Francesco  Botticini,  Madonna in  trono fra  i  Santi  Sebastiano,  Bartolomeo,  
Jacopo e Antonio Abate, San Donnino (Campi Bisenzio), Sant'Andrea a Brozzi.
160
Fig.  43 – Francesco Botticini,  Crocifissione  fra Sant'Antonio  Abate,  San Lorenzo,  San  
Pietro martire e l'Arcangelo Raffaello con Tobiolo (“Pala de' Rossi”), già Berlino, Kaiser 
Friedrich Museum.
161
Fig. 44 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino in trono, San Francesco, l'Arcangelo  
Raffaello con Tobiolo e la donatrice, Edimburgo, National Gallery of Scotland (deposito 
collezione Crawford).
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Fig.  45  –  Francesco  Botticini,  Tabernacolo  di  San  Sebastiano,  Empoli,  Museo  della 
Collegiata di Sant'Andrea.
163
Fig. 46 – Francesco Botticini, San Sebastiano, Firenze, Gallerie fiorentine (deposito).
164
Fig. 47 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino in trono, San Domenico e un Santo  
Vescovo, San Tommaso d'Aquino e San Nicola, Avignone, Musée du Petit Palais.
165
Fig. 48 – Francesco Botticini,  L'Arcangelo Raffaello con Tobiolo,  Bergamo, Accademia 
Carrara, raccolta Morelli.
166
Fig. 49 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il  Bambino e un angelo,  Avignone, 
Musée du Petit Palais.
Fig. 50 – Francesco Botticini, Madonna in trono col Bambino, due angeli reggicortina e i  
Santi Giovanni Battista e Margherita, ubicazione ignota.
167
Fig.  51 – Francesco Botticini,  Madonna col Bambino, Padre Eterno, cherubini,  Roma, 
Palazzo Massimo.
Fig. 52 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino, Cleveland, Museum of Art.
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Fig.  53  –  Francesco  Botticini,  Madonna  col  Bambino,  ubicazione  ignota  (già  Londra, 
collezione Viscount of Rothermere).
Fig. 54 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino e San Giovannino, Boston, Isabella 
Sewart Gardner Museum.
169
Fig. 55 – Francesco Botticini,  Adorazione dei Magi con i Santi Caterina d'Alessandria,  
Rocco e Sebastiano, e nello sfondo San Girolamo penitente, San Cristoforo, l'annuncio ai  
pastori,  San Francesco riceve  le  stigmate,  l'Arcangelo Raffaello  e  Tobiolo,  e  il  Cristo  
passo con i simboli della Passione, Norfolk (Virginia), Chrysler Museum.
170
Fig. 56 – Francesco Botticini, Adorazione del Bambino e Santi, collezione privata.
Fig.  57  –  Francesco  Botticini,  Crocifisso  fra  i  Santi  Vincenzo  Ferreri,  Pietro  martire,  
Stefano, Caterina da Siena e il beato Antonino, Londra, Courtauld Institute.
171
Fig. 58 – Francesco Botticini, Crocifisso, Monaco, Alte Pinakothek.
172
Fig. 59 – Francesco Botticini, Annunciazione, Flagellazione, Crocifissione, Kreuzlingen.
173
Fig. 60 – Francesco Botticini, San Francesco in gloria, Norcia, Museo della Castellina di 
Norcia.
174
Fig.  61  –  Francesco  Botticini,  Madonna  in  trono  col  Bambino  e  i  Santi  Francesco,  
Giovanni Battista, Giovanni Evangelista e Domenico, San Bartolomeo a Galliano.
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Fig. 62 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino e un angelo, ubicazione ignota (già 
Torino, collezione Gualino)
Fig. 63 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino, Baltimora, Museum of Art.
176
Fig. 64 – Francesco Botticini, Deposizione con la Vergine, Giuseppe d'Arimatea, e i santi  
Maddalena, Bernardo e Sebastiano, Firenze, Badia Fiesolana.
177
Fig. 65 – Francesco Botticini, Madonna in gloria col Bambino e i Santi Maria Maddalena  
e Bernardo, angeli e cherubini, Parigi, Louvre.
178
Fig.  66  –  Francesco  Botticini,  Arcangelo  Raffaello  con  Tobiolo  e  un  giovane  devoto, 
Firenze, Santa Maria del Fiore.
179
Fig. 67 – Francesco Botticini, Ritratto di giovani uomo, Stoccolma, Palazzo Reale.
180
Fig. 68 – Francesco Botticini, La Vergine che sostiene il Cristo morto sulle ginocchia, e i  
santi Ludovico di Tolosa, Domenico, Jacopo e Nicola, Parigi, Musée Jacquemart-André.
181
Fig. 69 – Francesco Botticini e collaboratore, La Vergine che sostiene il Cristo morto sulle  
ginocchia, e i santi Giovanni, Girolamo (?), Domenico e Maria Maddalena, ubicazione 
ignota.
182
Fig.  70  –  Francesco  Botticini,  Tabernacolo  del  Sacramento,  Empoli,  Museo  della 
Collegiata di Sant'Andrea.
183
Fig. 71 – Francesco Botticini, I confratelli di Sant'Andrea della veste Bianca di Empoli in  
adorazione della croce, Empoli, Museo della Collegiata di Sant'Andrea.
Fig.  72 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il  Bambino con San Giovannino e  
cinque angeli, Firenze, Galleria Palatina.
184
Fig. 73 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino con San Giovannino e due  
angeli, Parigi, Musée du Louvre.
Fig.  74  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino,  Firenze,  Cassa  di 
Risparmio di Firenze.
185
Fig.  75  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  Giovannino, 
ubicazione ignota (già Ashburnam Place, Sussex, collezione Ashburnam.
Fig. 76 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino con San Giovannino, Castle 
Ashby (Northampton), Marquess of Northampton.
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Fig.  77  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino  e  San  Giovannino, 
ubicazione ignota.
Fig.  78  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  Giovannino, 
Berlino, Gemäldegalerie.
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Fig. 79 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino, Venezia, Ca' d'Oro.
Fig.  80  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  Giovannino, 
Göttingen, Universitätgalerie.
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Fig. 81 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino con San Giovannino, Roma, 
collezione privata.
Fig. 82 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il Bambino con San Giovannino, già 
Parigi, collezione Henri Heugel.
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Fig.  83  –  Francesco  Botticini,  Madonna  che  adora  il  Bambino  con  San  Giovannino, 
Cincinnati, Museum of Art.
Fig.  84  –  Francesco  Botticini,  Testa  di  giovane  donna,  Parigi,  Musée  du  Louvre, 
Departement des Art Graphiques.
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Fig. 85 – Francesco Botticini, Studio di panneggio, Parigi, Musée du Louvre, Departement 
des Art Grahiques.
Fig.  86  –  Francesco  Botticini,  Vergine  Annunziata,  ubicazione  ignota  (già  Firenze, 
Pandolfini).
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Fig. 87 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il Bambino, Cambridge, Fitzwilliam 
Museum.
 
Fig. 88 – Francesco Botticini, Madonna che adora il Bambino, Montreal, National Gallery 
of Canada.
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Fig. 89 – Francesco Botticini, Madonna col Bambino in un paesaggio, Cincinnati, Museum 
of Art.
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Fig. 90 – Francesco Botticini,  Angelo annunciante; Vergine annunziata, Empoli, Museo 
della Collegiata di Sant'Andrea.
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Fig.  91  –  Francesco  Botticini,  Madonna  col  Bambino  in  trono,  due  angeli  e  i  Santi  
Benedetto, Francesco, Silvestro e Antonio Abate, New York, Metropolitan Museum.
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Fig.  92  –  Francesco  Botticini,  Madonna  in  trono  col  Bambino  e  i  Santi  Girolamo,  
Francesco, Antonio da Padova e Ludovico di Tolosa, Prato, Museo Civico.
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Fig. 93 – Francesco Botticini, Incoronazione della Vergine in una gloria di cherubini, con i  
Santi  Bernardo,  Ambrogio,  Girolamo e  Giuliano,  due  angeli  musicanti  e  la  donatrice, 
Torino, Galleria Sabauda.
197
Fig.  94 – Francesco Botticini,  Madonna che adora il  Bambino con i  Santi  Giuliano e  
Francesco, Firenze, San Lorenzo.
198
Fig. 95 – Francesco Botticini, San Girolamo penitente fra i Santi Eusebio, Damaso, Paola  
e Eustochia, angeli musicanti e due donatori, Londra, National Gallery.
199
 
Fig. 96 – Neri di Bicci, Santa Felicita e i suoi sette figli, Firenze, Santa Felicita.
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Fig. 97 – Neri di Bicci, Incoronazione della Vergine, Baltimora, Walters Art Gallery.
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Fig.  98  –  Neri  di  Bicci,  Incoronazione  della  Vergine,  Firenze,  San  Giovannino  dei 
Cavalieri.
202
Fig. 99 – Domenico Veneziano,  Sacra Conversazione con i Santi  Francesco, Giovanni  
Battista, Zanobi e Lucia (“Pala di Santa Lucia de' Magnoli”), Firenze, Uffizi.
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Fig.  100  –  Domenico  Veneziano,  Annunciazione,  Cambridge,  Fitzwilliam  Museum 
(particolare della predella della “Pala di Santa Lucia”).
Fig.  101  –  Domenico  Veneziano,  Miracolo  di  San  Zanobi,  Cambridge,  Fitzwilliam 
Museum (particolare della predella della “Pala di Santa Lucia”).
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Fig. 102 – Alesso Baldovinetti, Nozze di Canaan, Firenze, Museo di San Marco.
205
Fig. 103 – Alesso Baldovinetti, Trasfigurazione, Firenze, Museo di San Marco.
Fig.  104 –  Alesso  Baldovinetti,  Vergine  in  adorazione  del  Bambino,  Parigi,  Musée  du 
Louvre.
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Fig. 105 – Alesso Baldovinetti, Natività, Firenze, Santissima Annunziata, Chiostro dei Voti.
207
Figg. 106-107 – Hugo van der Goes, Adorazione dei pastori (“Trittico Portinari”), Firenze, 
Galleria degli Uffizi.
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Fig. 108 – Antonio Rossellino,  Monumento funebre al Cardinale di Portogallo, Firenze, 
Santa Maria a Monte.
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Fig. 109 – Andrea del Verrocchio,  Monumento funebre a Piero e Giovanni de'  Medici, 
Firenze, Basilica di San Lorenzo.
210
Fig. 110 – Andrea del Verrocchio, Madonna col Bambino, Berlino, Gemäldegalerie.
211
 
Fig.  111  –  Andrea  del  Verrocchio,  Madonna  col  Bambino,  New  York,  Metropolitan 
Museum.
212
Fig. 112 – Andrea del Verrocchio, Pala del Maglio, Budapest, Szépművészeti Múzeum.
213
 Fig. 113 – Andrea del Verrocchio (?), Leonardo da Vinci, Sandro Botticelli e Francesco 
Botticini, Battesimo di Cristo, Firenze, Galleria degli Uffizi.
214
Fig. 114 – Andrea del Verrocchio, Arcangelo e Tobia, Londra, National Gallery.
215
Fig.  115  –  Andrea  del  Verrocchio,  Incredulità  di  San  Tommaso,  Firenze,  Museo  di 
Orsanmichele.
216
Fig. 116 – Antonio del Pollaiolo, Ercole e Anteo, Firenze, Galleria degli Uffizi.
Fig. 117 – Antonio del Pollaiolo, Ercole e l'Idra, Firenze, Galleria degli Uffizi.
217
Fig.  118 – Antonio  (?)  e  Piero  del  Pollaiolo,  I  Santi  Vincenzo,  Giacomo e  Eustachio, 
Firenze, Galleria degli Uffizi.
218
Fig. 119 – Antonio o Silvestro del Pollaiolo, San Giovanni nel deserto, Firenze, Gabinetto 
Disegni e Stampe.
219
Fig. 120 – Piero del Pollaiolo, Virtù (Carità), Firenze, Galleria degli Uffizi.
220
Fig. 121 – Piero del Pollaiolo, Tobia e l'Angelo, Torino, Galleria Sabauda.
221
Fig. 122 – Piero del Pollaiolo, San Michele Arcangelo e il drago, Firenze, Museo Bardini.
222
Fig. 123 – Antonio del Pollaiolo, Ascensione di Maria Maddalena, Staggia Senese, Museo 
del Pollaiolo.
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Fig. 124 – Sandro Botticelli, Primavera, Firenze, Galleria degli Uffizi.
Fig. 125 – Sandro Botticelli, La Calunnia, Firenze, Galleria degli Uffizi.
224
Fig. 126 – Sandro Botticelli, Natività Mistica, Londra, National Gallery.
225
Fig. 127 – Sandro Botticelli, Madonna e Bambino con sei Santi (“Pala delle Convertite”), 
Firenze, Galleria degli Uffizi.
226
Fig. 128 – Sandro Botticelli, Madonna del Roseto, Parigi, Musée du Louvre.
227
Fig. 129 – Sandro Botticelli,  Madonna dell'Eucarestia, Boston, Isabella Stewart Gardner 
Museum.
228
Fig. 130 – Sandro Botticelli, Virtù (Fortezza), Firenze, Galleria degli Uffizi.
229
Fig. 131 – Sandro Botticelli, Ritorno di Giuditta, Firenze, Galleria degli Uffizi.
230
Fig. 132 – Sandro Botticelli, Adorazione dei Magi, Londra, National Gallery.
Fig. 133 – Sandro Botticelli, Adorazione dei Magi, Londra, National Gallery.
231
Fig. 134 – Sandro Botticelli, Adorazione dei Magi, Firenze, Galleria degli Uffizi.
232
Fig. 135 – Sandro Botticelli, Pala di San Barnaba, Firenze, Galleria degli Uffizi.
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